TRAITE 

DE LA 

FUGUE 

ET DU 

C O N T R E P O I N T, 

DIVISE EN DEUX PARTIES. 

PAR 

I 

Mr, Marpourg, 


PREMIERE Partie. 

Accompagnée de foixante - deux Planches. 


A BERLINy 
Chez Haude et Spemer. 

Libraires de la Cour et de l’Academie Royale. 

M D c C L V I. 



DIgitIzed by Google 


\ 



i 


» 




< 




Dlgilizeü by Google 



A 

MONSIEUR L’ABBE 
DE CERCEAUX. 


Monjteur^ 


foH pouvoit bien ni éloigner de la France; 
v Otera jamais F idée d^ y avoir 
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fait le Jéjoiir le plus gracieux. En effet, je regarde le 
tems que jy ai paffé, comme le période le plus fortuné 
de ma vie; ^ fi] ai réüffi à cultiver les Mufes avec queU 
que fucc'ès, jen dois une grande partie à ce tems. 
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Le livre que je prens la liberté' de Vous offrir ^ Mon- 
fleur ^ eft une preiiverde mon peu d'' études* Les matiè- 
res qui y font traitées^ ont fait affez fouveni le fujet de 
nos entretiens* Que je fouhaiterois qu^ elles le fuffent 
félon Voti’e goût ^ que V ms reçujfiez cet ouvrage 
avec bonté! 

Je devrois naturellement placer ici V éloge de Vos con- 
miffances en Mufique* Mais les honnêtetés les poli- 
teffes dont Vous ni avez comblé autrefois , inimpofent 

I *• 

fîlence fur cet article* Les éloges dé un débiteur font 

/ ' 

toujours fuspeêls ; poinroit - on louer dignement ce 
. qui mérite toute notre admiration ? 

y ai V honneur d! être avec la plus vive reconnoiffan- 
avec la' plus pai faite confi dérat ion 

Monjteur, 


^ Berlin, 
U i. Octobre, 


yotre très humble 
(if très - obeiffant fervUettr 

Marpourg. 
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de tant de différentes nations, alTez partagées d’ailleurs fur 
l’article du chant, l’une le voulant François, l’autre Italien. 

De tous les genres de compofition, la fugue eft la feule ■ 
qui fe foit toujours foutenuë contre les caprices de la mode. 
Les ficelés ne l’ont point fait changer de forme ; & les fu- 
gues compofées il y a cent ans, font encore aulfi neuves que 
fl elles favüient été de nos jours. 

Ce n’eft pas qu’il ne fe trouve affez de livres de compo- 
fition où l’on enfeigne la manière de les faire. Mais ou ces 
livres deviennent de jour en jour plus rares, ou ne traitent pas 
cette matière à fond; ils ne donnent ni aifez de règles ni allez 
d’exemples, & renvoient fans ceffe l’écolier à la feule ex- 
périence. II y en a plufieurs, où l’on dit bien qu’il y a deux 
fortes de contrepoints, l’un fimple, l’autre double. Mais c’eft 

X 3 ‘ auffi 
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aiiflTi tout. Bien loin de toucher l’article du canon , on n ’en- 
feigne pa s même la manière de faire le double contrepoint ; & ' 

cependant comment eft il poffible de compofer une bonne fu- i 

uge fans la connoifîance du double^ contrepoint ou du canon? 

J’ai fait de mon mieux pour ne rien omettre de tout ce 
qui concerne la méchanique de la fugue , fans multiplier mal 
à propos les règles ou les obfervations. Toutes les règles 
font accompagnées d’un grand nombre d’exemples, desquels \ 

j’ai eu foin de diftinguer par le nom de leur auteur ceux qui ( 

ne font pas de ma façon. C’efl: aux Artiftes à en juger. 

Après tout je penfe qu’il n’y aura rien à redire aux modèles 

fur lesquels j’ai compofé mes règles. J’ai étudié les fugues ^ 

de Frescobaldi, de Bach & de Hefidel; J’ai entendu les Calviè- 

res & les Daquins; j’ai lu Rameau^ Matthefon & Scheihe. | 

Une choie qui m’embaraffe, c’eft que j’écris dans une lan- j 

gue qui m’eft étrangère. Il eft donc très naturel que j’aie pu f 

faire bien des fautes contre cette langue. Mais feroit - ce la . ’ 

première fois que les François pafleroient à un étranger des • 

phrafes qu’ils ne pardonneroient peut-être pas à un Ecrivain i 

de leur nation ? Je me flatte donc qu’ils me feront grâce du ftile \ 

en faveur de l’ouvrage, & qu’ils le recevront avec autant j 

de bonté qu’ils m’en témoignèrent autrefois, lorsque j’eus 
rhonneur de me trouver chez eux. Je ne fouhaite que 
d’être entendu. Si j’ai atteint ce bût, je fuis fatisfait. 

On trouvera une hiftoire abbregée du contrepoint Sc de la fugue à la tcte de la i 

fécondé partie de cet ouvrage. j 
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TRAITE 

DE LA 

FUGUE 

ET DU 

CONTREPOINT. 


PREMIERE PARTIE 

Chapitre Premier. 

Des différentes efpèces dé imitation ^ de fugue. 



I. 


Jpéter y en Mufîque, c’eft faire entendre deux ou plu- 
fieurs fois de fuite un certain chant dans la même partie 
& fur les mêmes cordes. Voyez Tab.L fig. i. 

Traité de ta Fugue, A Chan- 
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.2 7. Partie. Chapitre Premier, 

Changer de cordes en répétant un chant dans une même partie, - 
c’efl faire une iranfpofttion , fig. 2 ; & 

Changer de partie , en répétant ou en transpofant ce chant, c’eft ' 
im/ur. On eft affez dans la coutume de confondre ces trois termes , & 
fouvent mal à propos. 

Toutes les parties pofllbles dans la mufique fe réduifent à 
parties principales y qui font, la Bajfey la Taille y la Haute-Contre 6 c 
le Dejfus , que l’on diftingue les unes des autres par la différence 
ou par la différente fituation des Clefs. Si l’on excède dans la 
compofition le nombre des quatre parties principales, on double 
ou triple l’une ou l’autre , fuivant le delfein qu’on fe propofe. 


Une Oflave n’étant compofée que de huit intervalles , toute ; 

imitation, de quelque nature qu’elle foit, ne fe peut faire que de huit { 

manières; favoir, ou 

1) zVUniJfony Tab.I. fig.3. ou 

2) . à la Seconde y fig. 4. 6 c 5. La Seconde, de même que tous les 
autres intervalles fuivans , peut être prife au deffus 6 c au def- 
fous de la première voix. Il faut donc bien diftinguer entre 
une imitation de Seconde, ou de Tierce ééc.' fupérieure, & une 
imitation de Seconde ou de Tierce &c. inférieure. Ou 

3) à la Tierce fupérieure 6 c inférieure, fig.é. 6 c 7. ou 

4) à la Qtiarte fupérieure & inférieure, fig. 8. 6 c 9. ou I 

5) à la fupérieure & inférieure, fig. 10. II. ou j 

6) k'h Sixte fupérieure 6 c inferieure, fig. 12. & 13. ou I 

7) à la fupérieure & inférieure, fig. 14. éé 15. ou ^ i 

8) à VOtîave fupérieure 6 c inférieure, Tab. I. fig. i( 5 . & Tab. II. fig i. 

Une 


I 
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Des différentes efpèces d^ imitation de fugue» 3 

Une imitation de None, Dixième, dtc. e(l donc la même quune imi- 
tation de Seconde, Tierce, &c. 

$•3. 

Le mouvement des notes qui compofent le chant d’imitation, 
peut être fmblabte ou contraire. 

* I 

Pour déterminer le progrès des intervalles dans deux différentes 
parties, qui marchent enfembie, on fe fert aulTi du terme de mon- 
wwir»/ ,& on en diftingue de quatre fortes, 

• igp 

i) Le mouvement femblabU; quand les parties montent ou defcen^ 
dent toutes deux à la Fois , foit par degrés conjoints ou dis* 
joints. 

1) Le mouvement contraire; quand une partie monte & que l'autre 
defcend en même tems. 

3) Le mouvement oblique ; quand une partie relie fur le même dé- 
_ gré, & que l’autre en parcourt d’autres, foit en montant foit en 

defeendant. • ■ ' 

4) Le mouvement paraü'elr; 'quand toutes les deux parties demeu- 
rent à la fois pendant quelques tems de mefure ou d’avantage 
fur un même dégré : mouvement aÛez ufîté dans les Ariettes 
Italiennes. 

Mais il n'eft ici quellion d’aucun de ces mouvemens. Celui , dont il 
s'agit, concerne la marche des intervalles dans deux parties differentes, 
qui s’entre-fuivent. Et c’ell dans' cette rencontre qu’on nomme imitation 
par, mouvement f^mblabte, celle où dans la partie fuivante les intervalles 
montent & defeendent de la même manière que dans la précédente i dr 
imitation par mouvement contraire ^ celle 6ù dans la fécondé partie on 
fait defeendre les intervalles qui ont été entendus dans la première en 

A 1 mon- 


4 /. Partie* Chapitre Premier. 

liioncanc ; & réciproquement , en faifant monter les intervalles qui 
ont été entendus en defcendant. 

Cette imitation par mouvement contraire eft libre ou contrainte 
a) libre ^ quand la partie fui vante ne reprend pas le chant de la pre- 
mière dans le même ordre des tons demi-tons. Tab. II. fig. 2. & 3. 
| 3 ) contrainte y quand elle imite ton pour^ton<& demi -ton pouf 
, demi -ton. fig. 4. & 5. 

Afin de ne fe pas tromper dans le choix de l’intervalle par lequel il fiiut 
que la fécondé partie réponde à la première, fuivant les règles de cette 
dernière imitation ; voici le moyen que je propofe. 

I ) Pour 1 er tons majeurs. 

Placez rO(^ve de la tonique en montant vis-à-vis de TOâave de U 
médiante en defcendant , par exemple en vt majeur de la façon 
fuivante: 

ut, re, mi, fa, fol, la, fi, ut. 

mi, re, ut, fi, la, fol, fà, mi. 

S’il arrivoit qu’une partie commençât par un foty ou par un foy il fau- 
droit que l’autre y répondit par un la ou par \mfty ôe ainfi du relie. 

2) Pour les tons mineurs. 

Placez rOÔave de la tonique en montant vis-à-vis de l’Oftave de la 
Septième en defcendant, par exemple en la mineur comme il fuit: 
la, fi, ut, re, roi, fà, fol, la. 
fol, fa, mi, re, ut, fi, la, foL 

Si la première partie commençoit par un mi y ou par un fol y il fàudroit 
que h Seconde y répondit par un ut ou par un /a, & ainfi du relie. 
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Des différentes efpéces d imitation ^ de fugue» 

. . 4- 

Quand une partie fuit l’autre en rétrogradant, c’eft une imitation 
rétrograde. Tab. II. fig. 6. Cette imitation eft fouvent accompagnée 
du mouvement contraire; fig. 7. 

Voilà donc quatre fortes de mouvemens, dont l’imitation efl fufceptible'; le 
mouvement femblable, contraire, rétrograde, de rétrograde par mouvement 
contraire. ' 

5* 

Les parties ne fe répondent pas toujours par des notes de la 
même 6gure. On en diminué fouvent ou l’on en augmente la valeur 
dans la répliqué de la voix commençante; ce qui produit deux nou- 
velles efpèces d'imitation , celle d augmentation^ Tab. IL fig. 8., & celle 
éie diminution, fig. 9* 

Lorsque l’imitation efl à crois ou quatre parties, & qu’à chaque 
reprife du chant on augmente ou diminue de nouveau & à propor- 
tion la valeur des notes, cela s’appelle imitation par augmen- 
tation ou diminution double, triple Ô’r. .Voyez par exemple la 
fig. I.& 2. Tab. 111. 

f 6 . 

En fufpendant le progrès des notes par le moyen des paufês, 
on gagne une forte d’imitation qu’on appelle interrompue y fig. 3. 
Tab. Ul. 

$• 7- 

Lorsque les parties s’entre-fuivent par des tems oppofés, c*eft-à- 
dîre, quand l’une commence p>ar un bon tems de mefure & que. l’autre 
y répond par un tems contraire, &c ainfi réciproquement, c’eft une 
imitation à contre • tenu» Tab. 111. fig. 4. 5. 6. 7. 

8 . 

Quand l’imitation fe fait de manière, que les parties fe puiffent 
renverfer, c'eft-à-dire, que la partie fupérieurc puiffe être mife à la 

A 3 place 
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/. Partie. Chapitre Premier, 

place de la partie inférieure, & réciproquement, on l>ppelle imitation 
eonvertibU. Tab.IlI. fîg.8. ■ ' " . ' ! 

J ‘ 9- 

Toutes ces différentes efpèces d'imitation , que je viens d'ex- 
pliquer, (ont o\x périodique f ou canonique/. Périodique/y quand la partie 
fuivante n'imite la précédente qu'en partie, c’eft - à - dire , pendant quel- 
ques mefures, comme dans les exemples rapportés ci-deflus. * On ap- 
pelle fujet ou thème cette portion de chant fur laquelle roule l’imitation 
périodique. 

Carioniques , quand une par- 
pe imite le chant de l’autre note à note, depuis le commencement jus- 
qu’à la fin. Tab.lll. fig.9. &Tab.IV. en haut. Un Air compofé félon 
les règles de l’imitation canonique ell appellé Canon. 

Il y a deux manières d’employer l’imitation périodique. Ou 
1) Arbitrairement , en telle pièce & en tel endroit de la pièce 
qu’on voudra. ' C’eft une affaire de caprice. Ou 
a) Méthodiquement y en foumettant le caprice à de certaines règles 
établies fur le bon goût & fur la raifon, pour la conduite & la 
reprife alternative du fujet. 

Les exemples d’imitation précédens n’ayant été qu’à deux parties, en 
voici quelquesuns à trois & à quatre. 

. A trois partie/. -, » 

Tab.rV. fig. I. C’eft une imitation de Quarte entre les deux parties fu- 
périeures, que la Baffe accompagne par Tierces, 
fig. 2. Imitation à l’Uniffon & à l’Oüave. 
fig. 3. Imitation canonique. 11 ne faut pas manquer de faire at- 
tention au nouveau fujet qui fe préfente à la feptième mefure 
de la partie du milieu, dr que le Deflus imite à la diftance 
d’une Quinte inférieure. 


Tab. 
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Des di fferentes ejpèces limitation ^ de fugue, 7 

Tab.V. Fig. i. Imitation à contre-tems. 

Fig. 2. Imitation à rUniflbn & à rOÔave. 

Fig. 3. Imitation de Quinte inférieure. 

Fig. 4. Après les fix premières mefures, qui contiennent une 
imitation à TUnilTon, on découvre dans le DelTus un nouveau 
fujet, imité par les deux autres parties à la fois à la Tierce 
& à la Quinte. 

Fig. 5. Courte îmitiàtion canonique à la Tierce inférieure entre 
les deux parties d*en haut, 

Tab.VI. Fig. I. Imitation de Quarte. Dans la feptième & treizième 
mefure là partie, du milieu produit' deux nouveaux fujetSi 
imités par celle d’en haut à la Quarte & à l’OQave. 

Fig. 2. Imitation canonique à la Quarte.' * ' ‘ 

Fig. 3. Imitation de Quinte inférieure. 

Fig. 4. Imitation de Quinte dr d’Oflave. 

Tab.VII. Fig. I. Imitation de Quinte. 

Fig. 2. Autre à la Quinte inférieure & à rUniflbn. ' 

, Fig. 3. Autre par mouvement contraire. 

Fig. 4. Autre de la même forte. 

Fig. 5. Outre que le fujet eft imité ici par mouvement femblable 
& contraire, il faut encore remarquer l'imita/ion étroite^ dont 
les parties fe fuccèdent à peu de dillance l’une de l’autre, ce 
que les Italiens appellent o/Aiyi m/fl. 

A quatre partie/. 

Tab.VIII. Fig.i. Ceft une imitation à TUnifibn & àl’Ofiave. 

>Fig. 2. Comme l’exemple* précédent. . . - 

Fig. 3. Imitation à contre -tems. 

Tab.lXi Fig. I. Imitation par mouvement femblable & contraire. ^ 

Fig. 2. Imitation étroite. 

Fig. 
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! 

Fig. 3. Imitation par mouvement femblable & contraire. ' 

Fig. 4. Sujet très connu , qui occafionne cette imitation. | 

Fig. 5. Imitation par mouvement contraire fur le fujet prècé* 
dent. 

\ 

Fig. 6 , Courte imitation canonique fur un fujet chromatique. , 

Ohjèrvation. , I 

On aura fans doute remarqué dans plufleurs des exemples précé- t 

dens, que le fujet fur lequel roule l’imitation eft fouvent pris par ! 

deux parties à la fois, & que ces deux parties vont alors parTier-- j 

ces, Dixièmes ou Sixtes. C’eft une manière très propre à répan- 
dre du jour fur le fujet de l’imitation dans une compofition à plu- | 

Heurs parties , & dont il réfulte toujours un effet très agréable. ' 

$. II. 

Une pièce de mufîque établie fur les régies de l’imitation périodi- » 

méthodique s’appelle JF^gue. . 

lî. 

Pour faire une fugue, en autant de parties que ce foit, il faut 
coniidérer cinq chofes: 
i) Le fujet ou thème; 

1) La réponfe; c’ell la reprife du fujet par la partie fuivante. 

3) La rèpercujUton ; c’eft l'ordre dans lequel le fujet & fa réponfe 1 

fe font entendre alternativement dans les différentes parties. * 

4) Le Contrepoint^ dont on accompagne la première partie, quand 

la fécondé entre pour prendre la fugue. ' * 

5) Le Contrepoint i dont on remplit l’efpace d’une repercuftion 
à l’autre. 

Voilà les cinq points caraffériftiques d’une fugue , lesquels obfervés i 

à la rigueur, fuivant les régies établies pour chacun de ces points, for- | 

ment 1 
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Des differentes ejpèces dt imitation ^ de fugue. 9 

ment la fugue régulière ^ & qui négligés en partie, rendent la figue irré-- 
gutière. 

13. 

La fugue régulière efl: ou obligée ou libre. 

Obligée y quand on ne traite que du fujet durant toute la fugue, en 
ne le quittant que pour le raieux'reprendre, foit en entier foit en 
partie au moyen de Timitation étroite, & en n’y admettant au- 
cune harmonie qui n'en dérive , Ibit par augmentation ou dimi- 
nution, foit par oppoGtion de tems ou de mouvement. Ceft 
une fugue de la forte que les Italiens appellent un Ricercare ou 
RicercatOy c’ell-à-dire, un chef d'œuvre de fugue , furtout lors*' 
que le fujet, foit à la Gn foie au milieu de la fugue, y eft en- . 
core tourné en canon. 

Libre y quand on ne traite pas du fujet feul, & qu'on le quitte de 
tems en tems pour palier à une autre idée, qui, quoiqu’elle 
ne foit pas tirée du fujet , doit néanmoins y avoir un parfait 
rapport, 

La fugue n’a qu*un feul fujet, ou en a pluGcurs. Une fugue qui 
n’a qu’un fujet ,’ eft appellée finale fugue y & celle qui en a davantage, 
s’appelle double figue, . . r • . 

Obfervations, 

i) Le chant par lequel la double fugue commence, eft toujours 
le premier fujet y nommé Gmplement ftjet; & tous les autres qui 
le fui vent, font autant de contre -fujet t ou contre -thèmes. 

î) S'iLeft ntxeffaire,après les premières entrées ou répereuGGons or- 
dinaires de la Gmple fiigue Gxées furie nombre des parties, que le 
. .. fujet & là réponfe fe raprochent pour produire de la diverfité, 
la double fugue demande, que les différens fujets dont 'tUe eft 
Traité de la Fugue, B com- 


lO I. Part. Chap. Prem. Des différ. efpèces / imitât. & de fugue. 

compofée, fe préfentent toür à tour, moyennant le renverfe- 
ment des parties, tantôt en bas tantôt en haut , ou dans les par- 
ties du milieu. L’une & l’autre de'ces chofes exigent une con- 
noiffance parfaite du double contrepoint, au moyen du quel on 
apprend à renverfer les fujets, & qui, s’il n’enfeigne pas la ma- 
' nière de les rapprocher, nous met du moins en état de préfen- 

’ ter fous différentes faces le fujet & fa réponfe, après avoir trou- 

vé le moyen de les rapprocher l’un de l’autre. 


<• 15 - 

A l’égard des différentes cfpèces d’imitation, on peut ranger celles 
de la fugue fous cinq ctajfes différentes , dont 

La première contient les fugues à TUnifTon, à la Seconde, Tierce, 
Quarte , Quinte , Sixte , Septième & à l’Oftave. 

La plus ufitée & en môme tems la plus parfaite de ces fugues, c’eft fans 
doute celle à la Qiiinte, qui par renverfement peut être une Qtiarte; par- 
ceque l’imitation s’y fait fur les principales cordes du ton , c’eft-à-dire, 
dans les Oflaves de la tonique & de la dominante. Pour ce qui e(l des 
fugues à la Seconde ^ Tierce y Sixte & Septième y .on ne s’en fert que dans 
le cours de la précédente pour raprocher les fujets. Je traiterai à l’ar- 
ticle de la répercuiCon, de la manière d’employer celle à l’Oflave & 
à rUnilTon. 

La fécondé contint les fu^es, i) par mouvement femblablc, 2) con- 
traire, 3) rétrograde & 4) rétrograde par mouvement contraire. 
Ces deux dernières ne s’employent que dans le cours des deux 
premières. 

La troifième contient les fugues par augmentation & diminution. 
Elles ne fervent qu’au milieu d’une fugue ordinaire. 

La quatrième contient les fugues à contre-cems. On en ufe comme 
4 e ceUes de la claffe précédente. 

La 


I. Part. Üiap. Sec. De la ’ qualité du fujet ou du thème. 1 1 

La cinquième contient les fugues pu imitation interrompuë. Corn* 
me à l’article précédent. 

Les Anciens fe fervoient du terme de fuga compojtta ou re3a, quand les 
notes du fujet alloient par degrés conjoints; de fuga incompo/ita, quand 
elles alloient par degrés disjoints ; de fuga authentica , quand elles 
alloient en montant, dr de Jvga plagaiis^ quand elles alloient en defeen- 
dant. On peut fe paiTer aujourdhui de ces termes. 


Chapitre Second. 

De la qualité du fujet ou du thème. 

1 . 

T ut fujet n’elt point propre pour la fugue, & tel thème convient 
mieux à une fugue; pour les violons ou les flûtes, qui ne con*< 
viendroit point à la voix , au clavecin ou à l’orgue. S’il eft 
donc néceffaire, en inventant un fujet, de faire particulièrement atten^^ 
cion à l’inllrumenc <& au nombre des parties pour lesquelles on com- 
pofe, il faut en générai, pour quelque infiniment ou pour quelques par- 
ties que l’on compofe, avoir égard 

i) à ta longueur 6e 
. ' 2 ) à ta métodie du fujet. 

1 . 

U ef^ vrai que la longueur du fujet eft arbitraire. Cependant pour 
ne s’y pas méprendre,,ilfautfaire attention au mouvement. l'ius le mou- 
vement eft lent, moins le fujet doit être long; & réciproquement, plus 
le mouvement eft vif, plus le fijjet peut être long. Une file de tons en- 
nuyante d’elle même, quand il n’y a point d’accompagnement, ennuye 
beaucoup plus , quand la mefure eft traînante. Plus les thèmes font 
çourts, plus ils peuvent être rép^és ; mais plus on les répète, plus la. 

B a ' fugue 


^12 


L Partie. Chapitre Second, 


fugue en eft belle. Un fujet court, en eft plus clair & fe retient facilement. 
Si l’auditeur a ia commodité de le failir fans peine dans toute fon éten* 
duü, l’organifle, en le travaillant fur le champ fans préméditation, ne 
court point rifque, d’en perdre l’idée & de fe voir nécellité par la à 
battre la campagne avantque de le retrouver. Mais dans quelque cas 
que ce foit, & qu’on travaille fur le champ ou de préméditation î un 
fujet court fe maniera toujours &i à tous égards plus aifément qu’un fujet 
long. En un mot, comme de la longueur d’une fugue on ne peut con- 
clure en faveur de fa beauté, de même la bonté d’un fujet ne dépend 
pas de fa durée. Cependant on ne fauroit fixer au jufte le nombre des 
inefures qu’un thème doit avoir. La diverfité, cette ame de la mufique, 
y perdroit. Il eft à croire, que le fujet eft toujours alTez long, s’il ren- 
ferme un fens complet. Mais il n’eft pas toujours befoin pour cela d’une 
demi -douzaine de mefures ; une lèule peut y fuffire, félon les cir- 
conftances. 


A l’égard de la mélodie, plus elle fera fimple, plus il fera facile 
d’y joindre une bonne harmonie. Ces fortes de tours & d’expreftions 
qui régnent dans les Sonates, en doivent Otre abfolument bannies ; dU 
moins ne peuvent - elles trouver place dans une fugue d’orgue, qui doit 
être grave , ou dans une fugue que l’on compofe fur des paroles. Le 
clavecin foufre plus de légéreté à cet égard que l’orgue ; le violon & 
la flûte encore plus. Avec tout cela , il faut denéceffité, pour que la 
fugué foit bonne*, que ces fleurs dont on veut parfemer le chant, fe 
relfcntent du véritable ftilë de la fiigue, & non pas dû ftile d’une So- 
nate. Ce haut & bas, ces batteries, ces tremblemens de trois ou quatre 
mefures, tout cela ne vaut rien dans 1a fugue. Tout commençant qui 
voudra parvenir à faifir fe vrai de ce ftile, fera bien d’examiner les par- 
titions *de^ bons maîtres,' & d’en emprunter un fujet, avant que d’en in***^ 

venter 


w t 


D/ la qualité dit fujet on du thème. 1 3 

venter un de lui même. Ce moyen eft facile; & même en confrontant 
fon travail avec celui du maitre., il aura l’avancage de voir, fuivant la 
route qu’il aura prife, de combien ü s’en eft éloigné ou de combien 
il en approche. Un autre moyen,- c’cd en imaginant un thème, de 
s’imaginer en même tems toutes les autres parties; & l’on ne manquera 
pas de s’appercevoir dans l’indant, fi le thème inventé fera facile à trai- 
ter ou non. 11 ne coûte pai beaucoup d’ajouter une fécondé partie à 
une première ; mais il. en coûte d’y en aj'outer unetroifième ou qua- 
trième. .Toute mélodie n’admet pas une harmonie aifée &' naturelle, 
furtout à quatre on cinq parties. Comme donc nulle partie ne domine 
feule dans la fugue, nôtre attention ne doit pas non plus fe prêter uni- 
quement à une partie; il faut envifager le tout, & non le chant de telle 
ou telle partie feule. 

• • i. / ... •*!* : 4* ’4*- ' • ‘ 

A l’égard de l’étendue de la mélodie, fi la fugue eft pour la voix, 
le fuj'et doit être renfermé dans l’efpace d’une Sixte, afin que la portée 
de la voix y fuffife dans lfes traft^bfiâons. A cet égard les inftrumens' 
ont besucoup' plua.de liberté» y ayant des fugues’ qui palTent la Dixiè- 
me. Cependant un commençant. fera bien , de ne s’étendre que j'usqu’à 
rOftave. On ne laiffe pas de compofer de très bonnes fugues fur des 
thèmes, qui n’excèdent pas même l’intervalle d’une Tierce on d’une 
Quarte^ ' * 

I _ • - -f. ^ • > ■ - 

Il importo peu que ce foit par un bon ou mauvais tems de mefure 
que le fujet commence ; mais U importe qu’il fe termine toùj'ours par 
un bon tems, à moins qu’en compofant pour la voix, l’on ne foit em- 
pêché par une rime féminine. ,v Mais cette rime ne doit pas erabaraffer, 
pouvant étee tournée de façon que ia dernière fyilabe paroifle non pas 
eu levant , mais en frappant. 


6 . 
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6 . • 

Le repos ne convenant à la' fugue qu’à la fin de la pièce, il faut, 
quand un thème finit par un cadence parfaite, que la fécondé partie en> 
tre fur le tems de cette conclufion , pour entretenir toûjours le mou- 
vement. 


Chapitre Troisième. 

De la inanihe de répoîidre au fujet. , 

I. 

L es notes qui compofent le fujet & fk réponfe appartenant aux 
Of^ves de la tonique & de la dominante, on a coutume, quand 
on veut favoir par quelles notes la fécondé voix doit répondre 
à la première, de fe fervir du moyen fuivant On place les Oflaves 
de ces deux cordes Tune vis-à-vis de l’autre , par exemple en la ma* 
jV«r comme il fuit; 


Ut 

re 

mi 

fa -fol. 

la 

fi 

ut 

fol 

la 

f 

ut 

re 

m 

fa -fol 


Oâave de la tooiijne. 
Oâave de la dominante. 


» ** * » 

D’oil il s’en fuit, que la note de fol doit répondre à celle d’«/^; le ra 
au 4i, & ainfî des autres. Si cette table fe pouvoir appliquer à tous 
les cas pofTibles , on pourroit la repréfenter en chifres de la manière' 
fui vante: 


5l<S|7l 8 lïlsl 4— S . 

dr de cette table, qui fe rapporteroit alors aux deux modes à la È>is,' 
fortiroient ces troit règles générales: 

1) que la Seconde & la Sixte fe répondent tune à t autre. 

2) que la Tierce ^ la Septième Je répondent fune à F autre; & 


C. •' 




( 
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3)' que la Qtiarte Ô* la Qidnté répondent à la tonique, Û* réciproque- 
ment , que la tonique répond à la Qtiarte & à la Qiiinte, 

Mais il arrive affez fouvent , qu’au lieu de la Seconde on emploie la 
Tierce pour répondre à la Sixte, & qu’on répond par la Seconde à la 
Quinte, & ainfl de fuite. Il faudra donc s’y prendre d’une autre ma- 
nière pour être fur de fon fait ; & comme la réponfe peut fouvent fe 
faire de plus d'une manière , il faut favoir au julte laquelle des deux 
réponfes eft la meilleure. 

La réponfe étant une imitation du fujec, il faut qu'elle lui foit en 
tout femblable. Car ce n’eft pas allez que le chant fe relTemble à l’égard 
de la figure des notes, à l’égard du mode ou de la mefure; il faut en- 
core & prindpalement, que les mêmes intervalles qui "ont été au fujet, 
fe retrouvent dans la réponfe; c’e(t-à-dire, que dans le même endroit 
où le lùjet procède de Tierce , de Quarte ou de Quinte <&c le chant 
de la réponfe procède des mêmes intervalles. 

• • §. 3. ' • 

. Mais comme on ne trouve que quatre notes' de la tonique à la do- 
minante en defeendant, & qu'il y en a une de plus en defeendant de 
celle-ci à l’autre; & par renverfement, comme on trouve cinq notes 
de la tonique à la dominante en montant, & qu’il y en a une de moins, 
en montant de celle-ci à l'autre, comme l’on peut voir par la démon- 
ftration fui vante: 

Première partie — Seconde partie 
de rOâave en dejeendant. 
ut, fl, la, foL r- fol, fe, mi, re, ut 

. \ ‘ Première partie ' — ‘ Seconde partie 
de rOllave en montant. 
ut,re, mi,Ta, foL - — ibl, la, ii, ut 


l6 I. Partie, Chapitre Troijihne. 

c’eft autant pour ne pas transgreffer les règles de la bonne modulation, 
que pour égalifer le nombre des intervalles dans les deux parties, qu’il 
faut en certaines rencontres altérer tant Toit peu le chant de la réponfe. 

§.-4. 

Il e(l bon de remarquer ici , que par quelque note que le fujet 
commence, ou il relie dans le ton de la finale, ou il én fort pour paffer 
dans celui de la dominante. 

i. Obfervatiou. 

Dam îe premier cat^ fi le fujet relie dans le ton de la finale, il ne 
faut que le tranfpofer note pour note dans le ton de la domi* 
» nante, pourvûque l’on ait commencé par la note qu’il faut. • » 

' X Obfervatieu. • . * 

Dans U fécond cas ^ fi le fujet finit en paffant dans le ton de la domU 
nante, ilfautabfolument, pour ne pas introduire dans la fugue 
une modulation étrangère au ton de la fugue, qu’on y change 
un intervalle f & que par ce moyen on le ramène dans le ton de 
la finale; & pour ne pas fe tromper à l’égard de l’intervalle qui 
doit être cliaqgé pour un autre, voici une réglé, qui eft quHt 
faut plutôt faire attention à ce qui fuit qu'à ce qui précède. Pour la 
permutation de l’intervalle, on la pratique de deux façons; 

i) en tr ans greffant un degré. Cela fe fait dans’.la partie majeure 

de rOûave. \ , •• v • 

• > 

a) en répétant une note en même dégré. Cela fe fait dans la partie 
mineure de l’Oâave. 

C’eft par le moyen de cette permutation, qui fe pratique auffi quelque 
fois dans le premier cas, qqe VUniffon fe change en Seconde, la Se- 
conde en Tiercqijla.T|ercje qn Quarte la Quftrrecen Quinte, la Quinte 


en 
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en Sixte, la Sixte en Septième, la Septième en O^lave, & ainfi réci- 
proquement. 

5. 

• ÂjoutoiK à ces obfervatiohs générales , les règles fpéciales tou- 
chant la première & dernière note de la réponfe. 

7 . Règle, 

Il faut que la tonique réponde à la dominante & celle-ci à f autre fur la 
première & dernière note du thème, 

Ccft-à-dire, quand le fujet commence ou finit par la tonique, la réponfe 
doit commencer ou finir par la dominante ; & quand le fujet commence 
ou finit par la dominante, la réponfe doit commencer ou finir par la 
tonique. Ce qui eft dit ici de la première & dernière note du fujet , fe 
doit auffi entendre du milieu du Jhjctj quand on faute de la tonique à la 
dominante, ou de la dominante à la tonique, pourvûque l’on nefoiC 
empêché par d’autres raifons de fuivre la règle à la rigueur. Voilà au 
relie les deux tons par lesquels on commence ou finit pour l’ordinaire le 
chant d’une fugue. 

2, Règle, 

Qtiand ta fugue commence ou finit par la médiante^ la réponfe doit com- 
inencer ou finir par la Tierce ou Seconde de la dominante, 

Rrgle, 

Quand la figue commence Ô* finit par la Quarte du ton, la réponfe doit 
commencer ou finir par la tonique, 

4 . Règle, 

Qitand la fugue commence ou finit par la Sixte du ton , la réponfe doit 
commencer ou finir par la Sixte ou par la Quinte de la dominante. 

5 . Règle. 

Qiiând la figue commence ou finit par laSeconde du tonfaréponfedoitcom-- 
mencer ou finir par laSeconde de la dominante ou par la dominante même. 
Traité de ta Fugue. C 6. Règle. 
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S, Règle» 

Qtiand la fugue commence ou finit par la note fenfiblc du ton^ la nponje 
doit commencer ou finir par la Sixte ou par la note Jènfible de la 
dominante f fuivant les circonfiances* 

6 » . 

Afin de mieux comprendre les règles précédentes & les exceptions 
qu’elles peuvent foufrir quelquefois , voici des exemples. 

N » 

I. 

Exemples de fugues 

qui commencent par la finale ^ refilent dans le ton, 

Tab.X. Fig. I. Sujet tranfpofé note pour note fuivant la i. âr 2. règle 
du $. 5. à régard du commencement & de la fin, & fuivant la 
I. Obfervation du 4. à l’égard de la modulation. 

Fig. 2. comme l’exemple précédent. 

Fig. 3. comme le précédent, excepté que la fugue finit par la 
tonique & la réponfe par la dominance. 

Fig. 4. & 5. comme ci-devant. 

Tab.XI. Fig. I. La Quinte qui fe trouve entre la troifième & quatrième 
note du fujet, fe change dans la réponfe en Quarte, fuivant 
la remarque qui accompagne la i. règle du §.5. Ce change- 
ment d’intervalle en produit un autre dans la deuxième me- 
fure, où la Tierce {ut — la) devient Seconde {fa — mi) fui- 
vant ce que j’ai dit au 3.&4. de la permutation des interval- 
les, caufée par la moitié inégale de TOftave. 

Fig. 2. Comme l’exemple précédent, avec cette différence, que 
la Seconde fe change en Tierce. 

Fig. 


« 
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Fig. 3. Il faut remarquer ici la répétition d’une note en même 
dégré. 

Fig. 4. Exemple tranfporé note pour note. 

Fig. 5/ Autre de la même forte. 

Tab.XU. Fig. i.&2. Ce faut de laconique à la dominante éroit défendu 
parmi les Anciens, comme n’annonçant pas aflfez le ton de 
la fugue. 

Fig. 3. Outre le changement de Quinte en Quarte & de Secon- 
de en Tierce, l’on obferve ici la permutation d’une croche en 
noire ; permutation toujours permife à l’égard de la première 
note, quand l’harmonie y gagne. 

Fig. 4. Tranfporicion parfaite du fujet. 

Fig. 5. Comme à la fig. 3. touchant l’altération des intervalles. 

Fig. 6 . Ce font les trois prémicres notes qui fouffrent un peu 
d’altération en conféquence des règles & obfervacioos pré- 
cédentes. 

Fig. 7. La noire par laquelle la fugue 'commence , fe change 
en croche dans la réponfe. - 

IL 

Exemples de thèmes 

qui commencent par la dominante^ cou fervent la modulation 

de la finale. 

Tab.XIII. fig. I. La tonique répond à la dominante fuivant la i. règle. 

Par une tranlgreflion de dégré la Seconde devient Tierce, 
pour gagner le ton de la dominance. 

Fig. 2. comme ci-devant. 

Fig. 3. Remarquez le changement de Tierce en Seconde. 

C 2 Fig. 
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Fig. 4. II fe trouve ici entre la Seconde note du thème & la Se- 
conde de la réponfe un mi contre fa, ce que les Anciens nom- 
moient Diabotus in muftca. Cette relation eft ici excufable, & 
ne peut pas même être évitée, à moins qu’on ne veuille ré- 
péter la première note de la réponfe ; mais cela gâteroit le 
chant, & le feroit dégénérer en fanfare. 

Fig. 5. comme à la fig. 3, La partie mineure de l’Oftave exige 
ces fortes de cbangemens. 

Fig. 6. Seconde changée en Tierce pour paffer au ton de la do- 
minante. 

Fig. 7. Le changement de la fécondé note fait, le refte fe trans- 
pofe note pour note. 

III. 

Exemples de Jîtjets 

qui pajjent au ton de la dominante, 

Tab.XIV. fig. I. Tandis que le chant du fujet module dans le ton de la 
finale , la réponfe rede dans le ton de la dominante. JVlais 
aufli-tôtque l’autre fe détourne vers la dominante, celle-ci 
change de modulation pour repaOer dans le ton de la fugue. 

Fig.i. Comme l’exemple précédent. 

Fig. 3. Après avoir parcouru l’Oftave de la dominante, la ré- 
ponfe devoit , conformément à la réglé, changer les notes 
d’u / — foi en fol — ut, & non pas en foi — re. Cependant 
cette licence ne laide pas de faire un aflez bon effet , à caufe 
de la répétition du paiïàge final. 

fig. 4. On fait que la finale & la dominante font les cordes dans 
lesquelles les premières répercuffions doivent fe faire. V oici 
le contraire à l’égard de la dominante, qui fe trouve obligée ^ 

de : 

t 

4 
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De la mamtre âe répondre au fujet, 

de céder fa place à la Quarte. C’eft une licence fondée fur un 
> des modes anciens. Car félon les règles du ton mineur il faU 
loit faire la réponfe comme elle fe trouve à la même figure 
après le mot pro, 

Fig. 5. Il fe trouve entre la troifièrae note du fujet &la môme de 
la réponfe un mi contra fa ^ relation permife en toutes occa- 
lions pareilles. On peut encore remarquer le changement de 
figure de la note initiale. 


IV. 

Exemples de fîijets 

qui commencent par la Tierce. 

Tab.XV. Fig.i. Sujet tranlpofé note à note dans le ton de la do- 
minante. 

Fig. 2. La partie fupérieure contient le fujet qui pafife au tonde 
la dominante. La partie inférieure contient la réponfe qui 
iEiit rentrer le chant dans le ton de la finale. U me femMe 
qu’on eut mieux fait de commencer la réponfe par la Secon- 
de de la dominante» en mettant 

Si — mi — ta 
à ta place d’Ut * — fa^ — fi 


re — mi fa* — fotfttafot fa* mire 


mi — mi fa* — Jbt Ji ta fol 


fa* mi re 


Cette marque * tient lieu du diézis. 


Cette réponfe eft plus naturelle. Et comme les quatre pre- 
mières notes, par lesquelles le fujet commence, rendent le 
ton de la fugue incertain , on feroit encore mieux de tour- 
ner la médaille, en prenant cette dernière réponfe, qui com- 
mence par^, pour fujet, & le fujet pour réponfe. 

C 3 Fig 
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Fig. 3. La Tierce de la dominante répond à la méâiante fur la 
première noce. Le fujec pafle à la dominante. La réponfe 
ramène la fugue dans le ton. 

V 

Fig. 4. Contre la règle ; que la tonique & la dominante doivent 
fe répondre fur la dernière note, l’on trouve ici une excep> 
tion , excufable par l’harmonie & d'autres circonftances. 
Selon la règle il falloir arranger la réponfe de la manière 
fuivante: 

mi'Ut I re-foi~fa j mi-ut ut-re mi | fa. 

Fig. 5. Pour ne fe perdre pas dans la modulation de ta mineur ^ 
étrangère au ton, la réponfe change d’inter\'alle, & regagne 
par là le ton de la finale. - 

Fig. 6. Beaucoup d’altération dans le chant de la réponfe, pour 
repafler d’autant plus commodément dans le ton ; quoiqu’on 
eut pu auITi répliquer de la manière fuivante: 

fi-ia-joi-re-fa* -fol \fol-re mi-fa-mi-re ut-fi. 

Fig.7. C’efl la Seconde de la dominante qui répond ici à la mé- 
diante de la conique, pour ne pas gâter le chant. ' 

Fig. 8. Comme l’exemple précédent à l’égard du commence- 

, ment. 

Fig. 9. A la place de la Seconde , par laquelle on répond à la 
mediante, ilauroit mieux valu, conformément au chant fonda* 
mental qu’on trouve à la fig. 10., répondre par la Tierce, de la 
manière fuivante : 

fa -fa fol -fa -mi re | fol fol -fol fa* - fol, 

Fig. 
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Fig. 1 1. Ce n’eft pas la Tierce de la dominante , en tant que mi- 
neure, mais la fenfible du ton qui répond à la médiante, ce 
qui fe peut pratiquer dans un petit thème de cette forte. 

Fig. 12. Donne rcponfe faite par la Seconde de la dominante, 
quoiqu’on eut pu la faire egalement par la Tierce w/*, cet 
exemple n’étant qu’un renverfement du précédent. 

Fig. 13. C’eft moyennant le çhangement d’une Quarte en Tierce, 
que la réponfe interromp la progreffon du chant pour ren- 
trer en re mineur. 

Fig. 14. Le fujet fe termine fur la fécondé du ton. La réponfe 
. imite fon chant note à note. ' 

' V. • ■ . 

Exemples de fugues 

qui commencent par. la Quarte du ton, 

. » * 

Voyez la Tah. XVI. fig. r.i. & 3.- Le fujet y eft toujours régu- 
lièrement imité d’un bout à l’autre. 

VI. . 

Exemples de fugues 

qui commencent par la Sixte du ton. 

• ' • ^ • • . 

Voyez la Tab. XVI. fig. 4. %. 6. 7. 8. & 9. ' Dans ces exemples la 
Sixte de la dominante répond par tout à la Sixte de la tonique. En 
voici un à la fig. î. Tab. X VII. où l’on peut répondre par la Quinte à 
cette Sixte. Tab. XVII. fig. 2. mais il faut commencer autrement, en 
prenant te fujet pour réponfe., & ta réponfe pour fujet ^ ce qui dans ce cas (tt , 
' en ptufteufs autres ejl indifférent. ’ 

VU. 
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VIL 

Exemples de fugues 

qui commencent par la Seconde du ton, I 

Tab.XVIL fig. I. La réponfe fe fait par la Seconde de la dominante. 

Fig. 2. Comme précédemment. 

Fig. 3* La réponfe fe peut faire ou par la Seconde de la demi* . 
nante, ou par la dominance même. 

Fig. 4. Comme à la üg. I.& 2. à régard du commencement. i 

Fig. 5. Comme auparavant. Dans l’endroit du fujet où le ton 
fe change, il fe change aulTi dans la réponfe par la permuu- 
don d’un intervalle. 

Fig. 6. La réponfe fe peut faire de deux façons, par la domi- > 

^ nante, ou par la Seconde de la dominante. ■ 

Fig. 7. Pour ne pas gâter le chant, iffaut que la réponfe com- i 

mence par la dominante, comme ici. | 

Fig.' 8. C’en la Seconde de la dominante qui commence la re< ! 

plique. 

VIII. 

Exemples de fugues 

qui commencent par la Septième. 

Tab. XVin. Fig. I. Réponfe faite par la fenfible. - 

Fig. 2. Sujet répliqué par la Sixte de là dominante, par rapport 
à la fuite du chant. 

Fig. 3. Comme l’exemple précédent. [ 

Fig. 4. Réponfe faite par la fenfible de la dominante. Pour re- ' 

gagner le ton de la finale, elle change une Seconde en Tierce. ! 

• ■ • ' ' ^ ) 

Fig. ; 
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De la marner e de répondre au fujet. 2$ 

Fig. 5. Le thème ne changeant point de ton, la réponfe en l’imi- 
ant relie toujours dans la modulation de la dominante. 

Fig. 6. Réponfe faite par la Sixte de la dominante. 

Fig. 7, Comme précédernment par rapport à la note initiale. 

» IX. 

Exemples de fugues 

qui fiuijfeut 

tt) par ta Seconde du ton. 

Tab.XV. Fig. 14. 

Tab.XXVIlI. Fig. 5.& d. Les deux réponfes font bonnes. 

Fig- 7 - 

P) par ta mediante du ton, 

Tab.X. Fig.i. & 2. 

Tab.XXVIlI. Fig. 9. La voix d’en bas contient le fujet, & celle d'en 
haut la réponfe, qui finit par la Seconde de la dominante. 

y) par ta Qtiarte. 

Tab.XXVn. Fig. 7. 

D par ta Sixte. 

Tab.XXVm. Fig. 8. 

Fig. 9. La voix d’en haut contient le fujet, & celle d’en bas la 
réponfe. 

Voici un exemple où la réponfe finît par la Quinte de la 
dominante.' 

fujet; «/ I »ni — ut \ Ji — ta, 

' réponfe: . fol\ ta — fa | wi — rr. 

£) par tanotefenfibte duton, 

Tab. XXVIII. Fig. 10. 

Fig. II. 

Traité de ta Fugue, D <^) pi»' 
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I. Partie. Chapttj'e Troifieme. 

par ta Septième mimure d'un ton mineur. 

Tab.XXVllI. Fig. 12. Les deux reponfes font bonnes. 

15) par la note fenftble de la dominante. 

1. fujet: ' ut — ft — ta — fol — I fa*. 

réponfe; fol — mi — re — ut — \ fi. 

2 . fujet:" ‘Ut — mi ut — ta — fol — 1 fa*. 

réponfe: fol — ta fa — re — ut — | f. 

Suite du Chapitre Troisième. 
Article Premier. 

Sur les modes des anciens £ 7 ^ les tons cC Eglife. 

I. 

L e plein -chant étant établi fur ces modes & tons, tout Organifte & 
Maître de Chapelle emploïé à l’Eglife en doit avoir une connoif- 
fance parfaite, pour régler Ik-deflùs fon jeu & fa compofition; faute de 
quoi il courra rifque de commettre à tout inflanc des bevuës excufables 
en tout autre muficien, mais non pas en lui. 

2. 

La fuite & l’ordre des cinq tons &'deux demi - tons qu’il faut pour 
compofer une Oftave , n’ étant pas encore fixés par les deux modes 
cTaujourdhui, les anciens reconnoiübient autant de modes principaux on 
authentiques que la fituation des demi-tons fe pouvoit.changer dans la 
progreflion diatonique des fix premiers intervalles de la Gamme. Ces 
ftx modes authentiques étoient, félon l’ordre établi entre eux; 

i) Le mod^Dor/V/i, procédant par 

re mi fa fol la ft ut re. 

'O' 

Ce trait V y qui embraffe deux notes à la fois , eft pour indiquer la 

fituation des deux demi -tons. 

2 ) Le 
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De la manière de répondre au fujet. 

î) Le mode Phrygien , procédant par 

mi fa fol ta fi ut rt mL 

3) Le mode Lydien , procédant par 

fa fol la fi ut re mi fa. 

4) Le mode Mixolydien, procédant par 

fol la 

5) Lq mode Eolien f procédant par 

ta ft ut re mi fa fol la. 

6) he mode Jonien , procédant par 

ut re mi fa fol la ft ut. 

A ces fix modes authentiques ou principaux ils ajoutoient autant de >wo- 
detplagaux ou moins principaux y qui ne différoient des premiers, qu'en 
ce que le chant des modes authentiques rouloic fur les cordes de 
rOftave du ton , & que celui des modes plagaux parcouroit les cor- 
des bafl'es de la dominante du ton. Mais on peut fe difpenfer aujourdhui, 
de faire attention à cette didinflion des modes, la modulation du chant 
ne laiflànt pas toùjours décider, s’il cire Ton origine d’un mode principal, 
ou moins principal. 

' 3. 

Il s’eft trouvé des curieux , qui ont tenté d’augmenter ces modes 
des deux fuivants: 

i) D’un mode principal , qu’ils nomment Hypcreolieny compofè 
de fl ut re mi fa fol la ft y & 1) d’un mode moins principal^ 
qu ils nomment Hypcrphrygien y compofé de fa fol la ft ut 
re mi fa. 1 

D 2 Mais 


Digitized by Google 


2 g I. Partie. Chapitre Troifihne. 

Mais' comme dans le premier de ces modes la Quinte de la tonique e(l 
fauffe, & que par conféquent il n’y a point de dominante, & que par là 
le deuxième mode qui doit s’y rapporter, tombe de lui même, c’eft pour 
cela, que ces deux modes ont toujours été rejettés. 

D’autres, pour y remédier, ont changé le fa en /a diizey ou ils 
ont changé le ft en Ji b-moî, en retenant le /a, de la manière fuivante: 
ftf ut y re, ta^Ji. 

' ou 

Ji B-moiïfjtty rcy miy/ay/of lOy ft b-moll. 

Mais cette tentative, ne produifant rien de nouveau, étoit inutile, par- 
cequ’en regardant la fituation des demi-tons, il fe trouve, que le pre- 
mier mode avec le fa diéze y n’eft qu’un mode Phrygien tranfpofé, & 
que le fécond, qui commence par ft b moH, n’eft qu’un mode Lydien 
tranfpofé. 

4. 

Ce fût St. Ambroifty Evêque de Milan, qui, dans le quatrième 
fiècle , choifit les quatre premiers tons , pour compofer la deflus le 
chant d’Eglife, que St. Grégoire y fumommé te Grand y entreprit de 
corriger au fixième fiècle , & augmenta des quatre premiers modes 
rociins principaux. 

h’ 5* 

Il ne devoit donc y avoir, que ce quatre premiers tons principaux 
avec ceux qui s’y rapportent, pour fervir de modèles aux huit tons 
SEglife. Mais on verra par la démonftration fuivante, que plufieurs 
tops ont fubi quelques changemens depuis ce tems là. 

Premier ton en re & Dorien, diffère de celui de re mineur tl l’égard 
de la Sixte de la finale. Mais on le traite presque par tout comme ce 
re mineur: c’eft un abus, difficile à réformer. 

Second ton en fol, 11 eft proprement en re & Dorien. Mais on le 
tranfpofé pour la commodité de la voix en fol mineur. 


Troi- 
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Troifième ton en ta. Il dcvoit tître en mi & Phrygien. Mais le ton 
- Eolien en ta s’eft introduit à fa place. 

Qjiatyîème ton en twi. Il eft presque Phrygien. Traiter ce mi^ com- 
me le mi mineur d’aujourdhui , où entrent te fa*' ài te re* c’eft don- 
ner des preuves de fon ignorance. 

Cinquième ton en ut. Il eft proprement en /jr & Lydien. Mais on 
le tranfpbfe en ut majeur pour la commodité de la voix. 

• Sixième ton en fa, ton Lydien., dans lequel le Ji é-mott s’eft gliffé 
déjà depuis long tems. 

* Septième ton en re, II eft proprement en fol, & Mixolydien. Mais 
on le trarifpofe pour la commodité de la voix en re majetir. 

Huitième ton en foi C’eft le ton Mixolydien en fol, qui ne diffère 
de celui de fol majeur qu a l’égard de la Septième. Mais cette Septième 
, s’y eft déjà changée depuis long tems. 

Voici quelques exemples de fugues, fuivant les fix véritables mo- 
des des anciens , qui fendront à faire connoitre leur nature & ^leur 
ufage. 

1) Dans le mode Dorien en re. 

* Voyez laTab.XlX. fig.i.2.3.4.5.(5.7.8.9. ôii Ton verra la différence 

qu’il y a du mode Dorien au rc mineur d’aujourdhui. 

• 2) Dans le mode Phrygien en mi. 

Voyez la Tab. XIX. fig. 10. ii. 12. 13» 14. & Tab.XX. fig. 1.2. 

’ 3. 4- 5‘ 

3) Dans te mode Lydien en fa. 

Voyez la Tab. XX. fig 6 . & 7. Conformément à la modulation de no- 
tre fa majeur: la réponfe du premier fujet devroit fe faire par 
ut \ ta — ft b-mol — fol — ut \ fa, 

& celle du fécond fujet par 

,* ut — ta fa I re ut — fit, ta, ft b | ut ftb — la fa. 

D 3 4) Dans 
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4) Dans le mode Mixolydien en foi 

Voyez la Tab.XX. fig. 8. 9- & 10. En fol majeur il faudroit faire la ré- 
ponfe de la fig.8. par 

fol Jol — /a* ta — ft fol fa^ — mi ta fot | /j*. 

& celle de la fig. 9. par 

" 70/ fi la — fot fa* mi re — fol mi — ta fol \ fa*. 

5) Dans le mode Eolien en ta. 

Voyez la Tab.XX. fig. ii. 12. 13. 14. 15. Selon la modulation de notre 
ta mineur^ il faudroit r^ondre au fujet de la fig. 1 1. par 
ta— ta I ta fot— fa* fol— ta fa* | foi ( fa* ^c. 

à celui de la fig. 12. par 

mi fa^ — fol fa* j mi. 

& à celui de la fig. 1 3. par 

la ta ta ta — la fot — fa* tal^c. 

6 ) Dam le mode Jonien en ut. 

Voyez la Tab.XXl. fig. i. & 2. Avant que de finir cet article, je vais 
réfoudre quelques queftions touchant les modes des anciens. 

Tab.XXl. fig. 3. Cet exemple fe rapportant en tout au 70/ majeur d’au- 
jourdhui, il n’efl fùrement pas du ton Mixolydien. Ceft donc un 
mode tranfpofé ; & en faifant attention à la fituation des demi- 
. tons, on trouve que c’eft un ton Jonien tranfpofé, comme l’on 
voit à la fig. 4. Tab.XXl. Car pour qu’il fût du ton Mixolydien, 
il faudroit faire la réponfe comme à la fig. 5. Tab.XXl. 

Tab.XXl. fig. < 5 . C’efl encore un mode Jonien tranfpofé, comme il pa« 
roit par la réduftion de l’exemple à la fig. 7. Si on l’arrange comme 
à la fig.8. il devient un ton Mixolydien tranfpüfé, comme l’on 
peut voir à la fig. 9. 
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Tab.XXI. fig. 10. Le b-mol, qui fe trouve dans la réponfe, fait voir que 
cet exemple n’eft pas du mode Dorien. La fituation des demi- 
tons montre évidemment, que c’eft un mode Eolien tranfpofé. fig.i i. 

Tab.XXI. Fig. 13. Encore un modeEcdien tranfpofé, comme l’on peut 
voir à la Fig. 14. Dans le mode Dorien il faudroit faire la réponfe 
comme àia Fig. 15. 

Tab.XXI. Fig. 16. Cet exemple fe rapportant en tout au fol majeur ^ 
n’eft qu’un ton Jonien tranfpofé. Fig. 17, Pour être du mode 
Mixolydien, il faudroit que la réponfe fut comme à la Fig. I8* 

Tab. XXL Fig. 19. Exemple qui eft bon pour la mineur; mais non 
pas pour le mode Eolien. La réponfe qui fe trouve à la Fig. 20. 
eft mauvaife, par ce qu’elle doit finir par la dominante mi & non 
pas par la Quarte re. Celle de la Fig. 21. ne vaut rien non plus, 
pareeque la cadence, par laquelle elle finit, n’écant pas conforme 
à celle du fujet, il s’y trouve un mi contre /a, fans néceflité ; En 
tranfpofant donc l’exemple de la Fig. 19. dans le véritable ton, on 
trouve , qu’il eft fondé fur le mode Dorien , comme on le voit à 
la Fig. 22. 

Tab.XXI. Fig. 23. C’eft un mode Eolien tranfpofé, comme il paroit 
' par la Fig. 24. En arrangeant cet exemple comme à la Fig. 25. c’eft 
alors un Dorien tranfpofé. Fig. 26, Mais c’eft alTez parler des Mo- 
des & Tons des Anciens. 

Article Second. 

Sur les fugues chromutiques. 

$. I. 

1 T. y a trois fortes de progrefifions de chant , la diatonique , la chroma- 
tique & l'enharmoniqui. 

La 
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La progrejjîon ejl diatonique^ quand elle eft conforme à la fucccfnon I 

nafiirdle des cinq tons & des deux demi -tons, qui conftituenc • 

rOclave d’une tonique. . . ' 

Chromatique <, quand elle ne procède que par demi* tons. 

Enharmonique y quand fur le même fon , reprefenté par deux de- 
grés différcns , on pafie d’un ton à l’autre; par exemple, , 

ut — re — mi b mol — re difze — mi — ft. - V , 

— — ' *' 

§. 2 . 

La progreflîon chromatique n’a pas feulement lieu dans les tons * 
mineurs, mais aulli dans les tons majeurs. Silefujets, compofésfur 
un chant diatonique, ne fe rapportent qu’au ton de la finale ou à celui ç 

de la dominante ; les fujets chromatiques parcourent au contraire plu* 
ûeurs tons de fuite. ; 

^ 3 - ■ ! 

Pour bien régler la réponfe d’un fujet chromatique', on n*a qu’à'le i 

changer eh fujet diatonique , en otant les diéze & les b - mois ou les 
b - quarrés. Voyez par exemple le fujet fuivant en la mineur: 
la I ut — ut^ — re — re* | mi. 

Quand on retranche Vut* & le comme des demi-tons étrangers 
au ton delà mineur j il nous refte ce chant fondamental en progreflion 

diatonique: I 

la \ ut — I mi. ' I 

Dont la répliqué fe peut faire par j 

mi j fa — fol I la. 

Placez à prefent le fujet & la réponfe l’un vis-à-vis de l’autre, comme 

^ fujet : la \ ut — re j mi. ' I 

réponfe: mi ' fa — fol I ta. 

Comme 
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Comme le premier demi -ton du fujet chromatique fe fait fur le degré 
de la note ut^ 6e le fécond fur celui de re y il faut donc imiter ces deux 
demi -tons fur les mêmes degrés, qui repréfentent cet ut 6c re dans la 
réponfe. Ces degrés (ont celui de fa 6c celui de JbL En confé- 
quence la réponfe fe préfentera vis-à-vis du fujet de la manière fqi- 
vante ; 

fujet: fa ut — ut* — re — re* I mi, 

réponfe: mi fa — fa* — fol — fol* I la, 

C’eft de cette façon qu’il faut s’y prendre pour tout fujet chromatique, 
en quelque ton que ce foit, en montant 6c en defeendant. 

Exemples de fugues chromatiques, 

Tab. XXII. Fig.i. Les notes fondamentales de cet exemple en pro- 
' grelTion diatonique font: 

fujet: re I fa — ut — Ji b-mof j fa. 

réjponfe: fa I re — fol — fa | mi. 

Fig.l. Le chromatique fe trouve entre le fa* 6c le fa naturel 
du fujet. 

Fig. 3. Exemple tranfpofé note pour note. 

Fig. 4. Comme l’exemple précédent, fi non que les deux pre- 
mières notes ont foufiert un peu d’altération. 

Fig. 5. Sujet tranfpofé note pour note, à la troifième note près. 
Fig. 6. Exemple un peu bizarre quant à l’harmonie, quoique 
jufie. 

Tab.XXIlL Fig. 1. Le chromatique elt dans un ton majeur. La modu- 
lation exige la permutation des intervalles , qui fe trouve ici, 
Fig. 2. Les notes fondamentales de cet exemple en progreffion 
diatonique, font: 

fifiet: mi — re — ut \ Ji. 

reponfe: la — fol — fa I mi, • 

Traité de la Fugue, - E Fig, 
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Fig. 3. Exemple d’un chant chromatique un peu caché. 

Fig. 4. La réponfe de voit proprement fe faire comme il fuit: 
la — fi — ut ut — re re \ la, 

Fig. 5. Exemple facile à entendre. 

Fig. 6, Exemple d’imitation étroite. 

Fig. 7. La Septième par laquelle le fujet commence, fe change 
dans la réponfe en Sixte. 

Tab.XXIV. Fig. 1. 2. 3.4.5. Concevant bien les exemples précédens, on . 
comprendra facilement ceux-ci , fans autre explication. 

Fig. 6. Dans le premier des exemples que cette figure renfer- 
me, le fujet e(l chromatique, & la réponfe fuit diatonique- 
ment. Dans le fécond , c’eft tout le contraire. La réponfe 
fe peut encore faire ici comme au dernier exemple. 

Fig. 7. La première réponfe imite mieux pour la modulation , la 
fécondé pour la mélodie. Celle-ci l’emporte fur l’autre. 

Tab.XXV. Fig. i. 2. 3.4.5. Toutes les réponfes font juftes. 

Fig. 6, 7. La fécondé réponfe eft la bonne. 

Fig. 8. Les notes fondamentales du chant font: 
fujet: mi — re I ut — Ji, 

réponfe: fi — fol ' fa — mi, 

C’eft un exemple qui fe rapporte au mode Phrygien. Selon 
le mode de mi mineur, on pouvoit répliquer par 
^1 ta* — la- fol*— fol l/fl*. 


Article Troisième. 

contenant toutes fortes de fujets, 

# 

Tab. XXVI. fig. I. & 2. On obfervera que dans le premier exemple 
c’eft la Seconde du ton, & dans le deuxième la tonique qui 
répond à la dominante la dans la fécondé méfure. L’imita- 
tion du fujet eft étroite & canonique. 

Fig. 
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Fig. 3. Fugue qui finit fur un mauvais tems. On peut, fi l’on 
veut, prendre la réponfe pour fujet, & le fujet pour rcponfe. 

Fig. 4. On ne risqueroit rien de reprendre la fugue de la manière 
fuivante : 

ta fot* \ ut ft \ mi re Ü’r, 

Fig. 5. Selon la règle , la réponfe devoir commencer comme â 
la fig. ( 5 .. Cefl une licence de goût. A la place de 

fa*, re, 

par où la réponfe finit» on devoir aufifi prendre 

mi — utf 

en fàifant entrer fur ce mi la troifième voix. Mais Tauteuren 
a jugé moins rigoureufement. 

Fig. 7. Les deux réponfes font jufies. 

Fig. 8. & 9. La première réponfe ell meilleure que la fécondé, 
parce que le chant y ell moins altéré. La règle, que ta toni- 
que ta dominante fe doivent répondre, même dans le milieu 
d’un fujet, n’a été donnée que pour faire éviter les digres- 
fions dans un ton étranger au mode. Quand il n’ y a rien à 
craindre de ce côté -là, la règle peut toùjours fouffrir une 
exception. 

Fig. 10. II. 12. 13 * Répliqués, qui ne peuvent être faites au- 
trement. 

Fig. 14. 15- 1 < 5 - Si l’on ne vouloit pas répondre aux notes de 
fot — ft par celles d’«/ — m/, il faudroit prendre ut — fa*. 
Mais cela n’efi pas fi naturel que de l’autre manière. 

Fig. 17. 1 8. 19- Ce font des fugues où le fujet peut fervir de ré- 
ponfe, & réciproquement. 

Tab.XXVlI. Fig. i. La réponfe fe faifant dans le ton de la Quarte, elle 
fe rapporte au ton Mixolydien en foi Selon notre fa d’au- 

£ 2 jourdhui 
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jourdhui elle dévoie fe faire dans le ton de la dominante, 
comme l’on voit à la. fig. î. 

Fig. 3. Comme l’exemple précédent à l’égard du ton de la répli- 
qué , laquelle devroit proprement fe faire comme l’on voit à 
la fuite de l’exemple. 

Fig. 4. L’ imitation étroite & canonique, par laquelle les voix 
s’entre -fui vent, demande cette réponle, qui fims cela fe dé- 
voit faire comme à la fîg.5« 

Fig. 6 . Il en eft de cet exemple comme du précédent. • La vraye 
réponfe en tout autre cas fe trouve à la fuite de la première. 

Fig. 7. Le fujet finii&nt par la Quarte, la réponfe finit par la to- 
nique; c’eft dans la régie. 

Fig. 8. 9- Exemples de fujets qui peuvent fervir de réponfes, & 
réciproquement. 

Fig. 10. C’eft la fécondé du ton, & non pas la tonique qui ré- 
pond à la dominante en finilTant, ce qui ne fait rien quand la 
modulation n’y perd pas , & que le chant y gagne. 

Tab.XXVIlI. fig.i. La première réponfe, quoiqu’elle finilïe contre la 
régie à l’égard de la dernière note, eft bonne, pareeque 
la bonne modulation n’y eft point bleflée. La fécondé ré- 
ponfe eft dans la règle ; mais le chant y fouffre. 

Fig. 2. Bon exemple. 

Fig. 3. 4. La première réponfe fe rapporte au foi majeur d’au- 
jourdhui , la fécondé au mode Mixolydien , bonnes toutes 
les deux. 

Fig. 5.6. La première réponfe finit par la Seconde de la domi- 
nante; la fécondé réponfe finit par la dominante même. 

Fig 7. L’entrée du fujet par la troifième voix nous fait perdre 
la dernière note de la réponfe , ce qui peut fe pratiquer 
toujours. 

Fig. 
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Fig. 8. Les deux réponfes font egalement bonnes. ■ 

Fig. 9. Le fujet finit par la Sixte du ton, la répliqué par celle de 
la dominante. 

Fig. 10. Sujet qui peut fervir de réponfe & réciproquement. 
Fig. II. Le fujet finit par la notefenfible du ton, & la réponfe 
par celle de la dominante. 

Fig. li. Sujet qui admet deux réponfes. 

Chapitre Quatrième. 

De la réperatjpon , & du progrès 

de la fugue, 

§. I. 

I L n’importe que ce foît le Deflus ou la Bafife, la Haute-Contre ou 
la Taille qui commence la fugue. Mais Taiant commencée, il 
eftnéccflàire, pour produire de la variété, d’obferver un certain 
ordre entre les parties à l’égard de la prife & reprife du fujet. Du 
moins faut- il obferver cet ordre dans les premières entrées, & on ne le 
peut transgrelTer que dans le cours de la fugue. Pour la répliqué du 
ïujet à l’égard du tems delà mefure, il faut remarquer, que le premier 
& le troilième tems étant également bons, & le fécond & quatrième 
étant également mauvais, il e(l indifférent quel bon ou mauvais tems 
réponde au fujet, pourvûque la réponfe fe fafle par un bon tems quand la 
fugue a commencé par un bons tems,& réciproquement du mauvais tems. 

Dans une fugue à deux parties , le fujet & ùl réponfe fe font enten- 
dre alternativement dans le Defifus <& dans la Bafife, & l’on n’interromp 
guères cet ordre qu’ après un paÜàge. 

E 3 
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3» 

Dans une fugue à trois parties ^ la troifième voix peut également 
prendre la fugue à TOftave de la première & à celle de la fécondé par- 
tie, fiiivantque les circonftances l’exigent. 


f 4- 

Dans une fugue à quatre parties^ le Deflus fe rapporte à la Taille, 
& réciproquement, comme la Haute-Contre à la Balle & réciproque- 
ment. Ced donc dans la première & troifième voix que le fujet doit 
paroître, & dans la fécondé & quatrième, que, la réponfe fe doit faire, 
dans les premières réperculTions de la fugue. 

On comprend aifément, que ce n’efl: pas le Delîus que j’entends 
par première partie. Je défigne par là toute partie , qui com- 
mence la pièce, foit qu’elle foit Deffus, Haute -Contre, Taille 
ou Bade. • 

5* 

Comme on en ufe à l’égard d’un fujet, on en ufe de même à l’é- 
gard de plufieurs. La double fugue n’a donc d’autres règles, que 
celles de la limple fugue, quant à la reprife du fujet & de la réponfe. 

§. 6 . 

Dans une fugue à plus de quatre parties , toutes les voix paires, 
comme la fécondé, quatrième & fixième &c. fe rapportent l’une à l’au- 
tre. Il en eft de même des voix non -paires, comme de la première» 
troifième, cinquième, &c. , 

$. 7. 

Quoique , fuivant ce que je viens de dire , les premières ré- 
percuffions d’une fugue doivent être alternatives entre le fujet & 
la réponfe , on a néanmoins la liberté , môme dans les premiers en- 
crées, quand les circonftances l’exigent, de répéter le fujet deux fois de 
fuite en deux différentes voix au moyen de l’imitation à l’Oftave, de 

d’en 
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d’en faire autant à l’égard de la réponfe. Voyez la Tab. XXIX. 
fig. I. 2. 3. 4. 

$.. 8 . 

Ces dernières entrées à l’Oaave', jointes à celles qui fe font à la 
Quinte ou à la Quarte, donnent en coût vingt quatre manières d’entrées 
ou de répercuflîons, comme on peut voir par la table fui vante. 

Table 

de toutes les maniérés pojjibles dont les parties peuvent 

s entre- fuivre. 
a) Qiiand U Dejfu: commence. 

1) Deflus, Haute-Contre, Taille, Bafle. 

2) DefTus, Haute-Contre, Baffe, Taille. 

3) Deffus, Baffe, Haute-Contre, Taille. 

4) Deffus, Baffe, Taille, Haute-Contre. 

5) Deffus, Taille, Hautre- Contre, Baffe. 

6) Deffus, Taille, Baffe, Haute-Contre. 

P) Quand ta Haute- Contre commence. 

1) Haute-Contre, Taille, Baffe, Deffus. 

2) Haute-Contre, Taille, Deffus, Baffe. 

3) Haute-Contre, Deffus, Baffe, Taille. 

4) Haute-Contre, Deffus, Taille, Baffe. 

5) Haute-Contre, Baffe, Taille, Deffus. 

6) Haute-Contre, Baffe, Deffus, Taille. 

y) Quand la Taille commence. 

1) Taille, Haute-Contre, Deffus, Bafle. 

2) Taille, Haute-Contre, Baffe, Deffus. 

3) Taille, Baffe, Deffus, Haute-Contre. 


4) Taille, 
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4) Taille, Baffe, Haute-Contre, Deffus. 

5) Taille, Deffus, Bafle, Haute-Contre. 

6) Taille, Deft'us, Haute-Contre, BaA'e. 

è) Qitandta Bajfe commence. 

1) Baffe, Taille, Haute-Contre, Delfus. 

2) BalTe, Taille, Deffus, Haute-Contre. 

• 3) Baffe, Deffus, Haute-Contre, Taille. 

4) Baffe, Deffus, Taille, Haute-Contre.' 

5) Baffe, Haute-Contre, Taille, Deffus. 

6) Baffe, Haute-Contre, Deffus, Taille. 

C’eft au goût du compofiteur à juger, de quelle manière les parties peu- 
vent le mieux s’ entre - fuivre. Encore une règle pour lui, e’eft : Qiie 
te fujet & fa réponfe ne doivent pas feulemem Je faire entendre dans tes parties 
extrêmes; il faut encore ^ tors même que toutes tes parties travaillent enfem- 
bte , que celtes du milieu y participent aujji bien que te Deffus ta Baffe ^ 
11 eft vrai qu’en travaillant fur le champ , cette prife de la fugue par 
une moyenne partie eff ce qui eff presque le plus difficile dans la fugue; 
mais c’eff auffi par là qu'on reconnoit la main & le génie du maître. 

9 * 

Malgré toutes ces différentes manières de prendre la fugue , il n’y 
auroit pas afl'ez de diverfité , fi l’on n’y employoit que l’Oflave 
de la tonique & celle de la dominante. 11 faut au contraire, qu’ après 
les premières entrées, la fugue paffe de tems en tems dans un autre ton, 
fans pourtant la traiter en Rondeau , ni en obfervant une progres- 
fion géométrique de mefure , la partager en couplets , en terminant 
chaque feftion par une cadence parfaite. C’eft affez la manière de quel- 
ques Organiftes qui n’entendent pas le métier. Pour fe mettre au fait 
. ' de 
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de U bonne modulation, il faut confulcer les fugues des bons maicres, 
en cachant de les imiter. Il eft impolTible de réduire tout en régies. 
Mais aBn qu^ l’on fâche ce que c’ell que moduler & cadmcer^ voici ea 
deux articles une idée de ces termes. 

ArticlePremier. 

De la modulation. 

ou 

De la dïgrejfion d'un ton à Vautre. 

f I. 

T outes les modulations polTibles font ou régulières ou irregu- 
Hères. 

Régulières , quand on pafle dans un ton contenu dans l’Oôave de 
la finale. 

Irrégulières ^ quand on ’palTe dans un ton , qui n'eft pas contenu 
dans l’Oftave de la finale, ou qui, quoiqu’il y foie contenu, n’t 
pas fa dominante dans l’Oflave du ton. 


2 . 

La modulation régulière 


et un ton majeur 
confide à paiïer dans le ton 
de la SecondCf 
Tierce^ 

Qtiarte, 

Qiàntey ou 
Sixte. 


d'un ton mineur 
confifle à pafler dans le ton 
de la 'Dercet 
Qttarte, 

Quinte^ 

Sixte & 


Septième 


mineure.- 


Traite de ta Fugue. 


F 
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Remarque, ■ 

La Tierce telle qu elle fc trouve naturellement dans l’Oftave de la 
finale, décidant toujours du mode , on ne peut pafler du ton 
d’«/ majeur dans celui de re majeur ^ ou de /a mineur. 11 faut 
au contraire , que le ton de re foit mineur & celui de /a, majeur ^ 
& ainfi de tous les autres tons. Quand , au préjudice de cette 
régie, on change la qualité de la Tierce, qu’on paffe p. e. 
dans le ton de la dominante , & qu’on y employé la Tierce 
mineure, comme Couperin & d’autres Compofiteurs ont fait 
dans quelques Allemandes & Courantes , c’eft alors une licence 
de modulation faite par goût, qui peut être imitée en toute 
autre pièce, mais non pas dans la fugue. 


$. 3 . 

La modulation irrégulière 


d’un ton majeur^ 

confifte à pafler, ou i) dans le ton 
de la Septième majeure^ en hauf- 
fant fa Quinte d’un demi -ton 
par le moyen, d’une feinte; ou 


d'un ton mineur ^ 

confifte à paffer, ou i) dans le ton 
de la Seconde majeure , en hauf- 
fant fa Quinte d’un demi -ton 
par le moyen d’une feinte ; ou 


2) dans le ton 
de la Septième mineure, en baif- 
fant la Septième naturelle de la 
finale par le moyen d’une feinte. 


2) dans le ton 
de la Seconde mineure, en baif- 
fant la Seconde naturelle de la 
finale par le moyen d’une feinte. 


Ce n’eft qu’en paflant qu’on peut fe fervir de ces modulations irréguliè- 
res, fans y tranfpofer le fujet ou la réponfe; l’on ne peut meme dans 
aucune bonne compofition y faire une cadence. 
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§. 4. 

Après ces modulations régulières & irrégulières il fout encore con- 
noitre tes modulations enharmoniques, introduites depuis peu, & qui ne 
font pas encore connues de tout le monde. Quoiqu’elles ne foient 
d’aucun ufage dans la fugue, & que l’on ne puiffe s’en fervir que dans 
des pièces de caprices, elles peuvent cependant être expliquées ici. On 
les fait pour l’ordinaire par le moyen des difi'onances, que l’on fauve 
tout autrement que le ton demande où l’on eft,enfereprefentantun mê- 
me fon fur deux dégrés diffêrens ; & c’eft par cette réfolution étrangère 
que l’on pâlie tout d’un coup à un tout autre ton. Voici quelques exem- 
plej, qui ferviront à en imaginer d’autres. 




Premier Exemple. 


Suppofons l’harmonie de 


' ta au Dellus. 
mi b-mol à la Haute-Contre. 
ut à la Taille. 

./a* àlaBafle. 


Qu’ell-ce que l’oreille attend après cette diflbnance ? Sûrement l’ac- 
cord parfait de fol mineur. Mais on la trompe, en faifant paroître toute 
autre harmonie, & même il y a trois manières de la tromper ; favoir, 
en fe repréfentant les quatre notes qui forment cette dilïbnance. 


i) ou comme ^ 

fa*, ce qui nous mène au ton de mi mineur, 
ta 


1) ou comme 




fa *, ce qui nous mène au ton élut * mineur. 
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3) ou comme 


Imaginons nous l’harmonie de 


^ ta ‘ 

mi b -mol 
ut 

. fol b -mol y ce qui nous mène au ton de 
f b-mot mineur. Voilà donc quatre tour diffcrenf où je puis paffer par 
le moyen d’un accord de Septième diminuée, ou par un de Tes accords 
renverfés. 

Second Exemple. 

re 

^ fol. Baffe. 

Il n’eft perfonne qui ne fâche fauver cet accord de Septième conformé- 
ment au ton à* ut. Mais pour en fortir tout d’un coup, on change la 
Septième fa^ qui devoir defcendre d’un dégré, dans la Sixte fuperfluë 
de m/*, qu’on eft obligé de faire monter d’un demi -ton. Il fau- 
droit un traité entier fur toutes les modulations enharmoniques pofli- 
bles, qui, employées avec goût & difcbrnement , furprendront tou- 
jours agréablement l’oreille. Les Italiens s'en fervent avec fuccès 
dans leur Récitatif, & un des premiers qui en ait fait ufage, c’eft Scar- 
latti le père, Artille très célébré à Naples. 


Article Second. 

Des d'if éventes ejpèces de cadences* 

I. 

O n entend par cadence^ une chute ou conclufion de chant, compoféc 
de deux notes dans chaque partie. Ces deux notes font appellées 
ejfentielkf y & les autres qui leur fervent d’accompagnement ou de pré- 
paration, fe nomment accidentelles. 
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7. 

Toute cadence eft ou pa, faite ou imparfaite. 

Parfaite^ quand elle fadsfait de façon qu’elle ne laifle plus rien a 
délirer après elle. 

Imparfaite^ quand elle laifle encore délirer quelque chofe après elle. 

3. 

La cadence parfaite fert non feulement au milieu d’une pièce de mu- 
lique, pour y faire diflinguer une partie, une reprife ou un couplet l’un 
de l’autre ; mais elle fert encore à finir totalement une pièce. Elle fe 
fait par dégrès conjoints & disjoints, en montant & en defcendant; & 
pour la connoître à fond , il faut faire attention . à toutes les quatre par- 
ties de la mulique à la fois. 

Dans U Deffm elle fe fait fur la tonique^ ou en y montant de la fen- 
lible, Tab.XXX. Fig. i.7. ou en y defcendant de la Seconde du 
^ton. Fig.3- 

Dans la Haute -Contre elle fe fait fur ta dominante^ ou en la faifant 
entendre deux fois de fuite, Tab.XXX. fig.i.7. 3. ou en y des- 
cendant de lafenfible. Fig. ii. 

Dans la Taille elle le fait fur la mediante, ou en y de.Qrcndant de la 
Quarte du ton, Tab.XXX. fig. i. 3. ou en y montant de la Se- 
conde du ton. Fig. 7. 

Dans la Baffe elle fe fait fur la tonique^ en y montant ou defcendant 
de la dominante. Tab.XXX. Fig. 1.7. 3. 

Obfervatious, 

1) Les parties ne finifl'ent pas toujours par les intervalles qui 
forment leur cadence. Elles les permutent fouvent entre 
elles, & c’eft de là que proviennent les cadences par renverfe- 

F 3 ment. 


% 

' L Partie. Chapitre Qjiatrivwe. ■ 

ment. Voyez par exemple Tab. XXX. Fig. 4. 5. 6 . 7. 8. 9. 
& 10. ■ ' , 

• 2) Pour préparer une cadence parfeite, on fe fert pour lordU 

naire de l’accord de la grande Sixte ou de celui de la Sixte- 
Quarte, ou de celui de la Onzième. Afin que la dernière 
note de la cadence parfaite fe puifle faire fur un bon tems de 
mefure, cet accord qui lui fert de préparation, doit fe faire 
entendre d’avance fur un bon tems. Tab. XXX. Fig. 12. 

13. 14- 

3) Quand on fait demeurer la Baû’e pendant quelque tems fur la 
dominante ou fur la tonique, en fufpendant l’accord final par 
toutes fortes d’harmonies, qui dans une fiigue doivent fe rap- 
porter au fujet, cela s’appelle point d’orgue. Tab. XXX. 
Fig. 15. 16. 

/ 4. 

La cadence imparfaite ne peut fervir régulièrement qu’*au ^milieu 
d’une pièce, malgré l’ufage contraire qu’on en fait quelquefois, en la 
faifant fervir à la fin. 11 y en a de troir fortes: 

La première fe fait, quant à la progredion de la Bafie, de la toni- 
que à la dominante. Tab.XXXI. Fig. 1.2. 

La féconde fe fait, quant à la progrcfiTion de la Bafie, de la Quarte 
à la tonique. L’harmonie qu’on fait porter à la note pénultiè- 
me, oVi l'accord parfait^ Tab.XXXI. Fig. 3. & 4. ou l'accord 
de la grande SUiCy Fig. 5. & 6 . IMr. Rameau la nomme dans ce 
' dernier cas cadence irrégulière y & Mr. le Clair s’en eft fervi pour 
finir une pièce. Voyez la Sonate IV. en Trio de fon quatrième 
Oeuvre, pag. 17. de la^Bafle continuë, dernière ligne. 

La troifièmCy qui n'a lieu que dans le mode mineur, fe fait, à l’é- 
gard de la Balte , de la Sixte à la dominante. Elle tire fon ori- 
gine 


ê 
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gine du mode Phrygien en mi; ou elle fe fait de la Seconde re à 
la tonique mi, Tab.XXXI. Fig. 8. La Bafle change quelque* 
fois de note pénultième, en mettant à la place de la Sixte ou la 
Quarte, Fig, 9. ou la Seconde Fig. ic. Pour l’ordinaire cette 
cadence ne s’employe aujourdhui que dans une raufique d eglife, 
où la note pénultième précédée en même degré de l’accord de 
la Septième , porte l’accord de la Sixte ou celui de la petite 
Sixte. Dans toute autre rauHque on fe fert de l’accord de la 
Sixte fuperfluë fur la note pénultième. Fig. 11. 

$.5. 

Toute cadence peut être évitée de deux façons: 

1) Quand la Bafle change de progreflion. 

2) .Quand les parties fupérieures changent d'harmonie fur la der- 
nière note de la Baffe. 

Ces fortes de cadences, que l’on nomme auffl cndencet feintes ou rom~ 
pties^ écartant le véritable inter\'alle ou la véritable harmonie que l’o- 
reille attend, fervent à entretenir une longue fuite de chant <Sc d’harmo- 
nie, d’autant plus néceflaires dans une fugue, que jamais les parties ne 
doivent fe repofer toutes à la fois, mais que le tiffu d’harmonie une fois 
entamé, y doit être continué fans interruption & tout d’une haleine 
d’un bout à l’autre. Voici quelques exemples de cadences évitées. 

Tab.XXXI. fig. lî. (a) dr (r). La dominante monte d’un ton au 
lieu de paffer à la tonique. C’eft fous (ù) {d) (e) & (f) que l'on 
trouve le renverfement de ces exemples, à l’égard de l’harmo- 
nie. Auprès de (g) S: {h) la Baffe defeend de Tierce. Voyez 
(0 (0 & (ni) pour le renverfement. 
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A (») dr (o) la Baffe monte de Quinte. La fuite alternative d'ac- 
cords de Quarte dans une progredion de Quinte en montant, 
ù. de Quarte en defcendant, s’obferve dans le premier exem- 
ple. Les renverfemens du fécond exemple fe voyent auprès 
de (;?) .(^) df (r). 

A (/) & (0 l’harmonie change fur la note finale , d’où il rèfulte 
la fuite d’accords de Septième affez connut dans uneprogres- 
fion alternative de Quarte & de Quinte. Auprès de (m) (t;) 
& (« 6 ') on trouve le renverfcment du dernier exemple. 

A (ar) la cadence s’évite fur la note pénultième par la Tierce 
mineure. ‘ 

Suite du Chapitre Qjjatrieme. 

L es premières entrées d' une fugue coûtent pour l’ordinaire peu de 
peine. Le progrès en eft accompagné d’un peu de difficulté. 
Mais on trouvera le moyen de le furmonter également, fi l’on fait atten- 
tion aux règles & obfervations fuivantes , pour la pratique desquelles je 
fuppofe qu’on ait inventé un thème traitable, i) par rapport à l’harmo- 
nie, l) par rapport à l’imitation, & furtput 3 ) par rapport à l’imitation 
étroite, par laquelle le fujet & fa réponfe fe doivent entre-fuivre tantôt 
en bas, tantôt en haut, à deux, trois 61 quatre, fuivant le nombre des 
parties. Cependant comme tous les thèmes n’admettent pas toujours 
cette imitation étroite en entier, il eft alors permis, d' abbrégtr dr de 
couper le thème. 

On appelle abbréger te thèmej quand on n’en prend que les premiè- 
res notes pour les travailler félon les règles de l’imitation étroite. 
Remarquez bien la condition d' imitât jon étroite^ fans laquelle il 
n’ y auroit pas grand mérite d’abbréger le thème , tout ignorant 

en 
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' en étane aufli capable que T habile homme. En abbrégeanc le 
thème, on peut joindre toutes les autres efpèces d’imitations à 
l’étroite. 

On appelle couper U thème, quand on le partage en différentes por- 
tions, 6e qu’en diftribüant ces pordons à différences voix, on 
les travaille l’une contre l’autre au moyen de l’imitadon. Des 
exemples nous vont mettre au fait. 

Premier Exemple. 

Le thème fe trouve à la fig. 13. Tab.XXXI. Les figures 14. 15. 
16. 17. 18. 19. 20. 21. 6e 27 . contiennent les imitadons de Se- 
conde, Tierce, Quarte, Quinte, Sixte, Septième & Oflave, 
donc il peut être traité. Plufieurs de ces imitations font conver- 
tibles, comme l’on pourra en faire l’épreuve. Dès la fig. 14. les 
voix s’entre fuivent toùjours à contre-tems. L’exemple de cette 
fig. 14. peut être mis à quatre, en haulfant la réponfe à la dillan- 
ce d’une Oflave, 6e en augmentant alors chaque voix d’une par- 
tie à la Tierce, de la manière que J’ai eu foin de le défigner par 
des guidons. Pour épargner la place, je n’ai mis ici que le com- 
mencement de la plupart des exemples. On les pourra toûjours 
concinuér jusqu’à la fin du thème. 

Second Exemple. 

Le thème fe voit à la fig. i. Tab. XXXII. 6e toute la page eft rem- 
plie de fes imitations. En les fuivant de figure en figure, on 
voit comment la réponfe fe raproche toûjours de plus en plus 
de fon fujct. A la fig. 18. 6e 19. les deux parties s’entre -fuivent 
à contre-tems par mouvement femblablc 6e contraire. A la 
fig. 20. 6121. les voix prennent le fujet à deux 6e à quatre 
pardes à la fois par l’addition des Tierces, dont l’une à la fig. 21. 

Traite de la Fugue. G fe 


i 
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Troijîcme Exemple. ! 

Dans les deux exemples préccdens il ne s’agiflbit que d’un feul j 

thème. En voici deux à la fois à la Tab. XXXIII. hg. r. Le ' 

fujet principal eft marqué par (i), le contre-fujet par (2).’ C'etl 
de ces fujets abbrégés & coupés que nailTent les exemples des , 

fig. 2. & 3. . 

• • I 

. Qmt}'ïème Exemple. j 

Voyez la Tab.XIII. fig. 4. pour.le tlième & la Tab. XXXIII. fig. 4. 

& 5. pour le travail. 

Cmqtnhne Exemple. 

Tab. XXXIII. fig. 6. Ceft un exemple d’imitation étroite combi- 
née avec une imitation d’augmentation & une autre par mouve- 
ment contraire. A la fig. 7. les voix s’ entre - fuivent encore plus 1 

étroitement. ' | 

' I 

Sixième Exemple. .1 

Cet exemple fe trouve dam Us pUmchts de la fécondé partie^ Tab. Lï. 
fig. I . où le travail fait là-deffus, commence à la lettre (a) & ne finit 
qu’à celle de (2) Tab. LU. On ne voit par -tout que tlième con- 
tre thème , entier & en partie, en toutes fortes d’imitations, 
à deux , trois <Sc quatre parties. 

Septième 
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fe change en Seconde, pour ne pas violer les'règles de la bonne 
harmonie. A la fig. 22. on voit l’étroite imitation du fujet à trois 
parties. C’eft aux 17. premières imitations, que le double con- 
trepoint à l’Oftave, Dixième & Douzième, a beaucoup de part. 
Mais nous pafîbns là-deûùs n’ayant pas encore expliqué les règ- 
les du double contre-point. 


é 
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Septième Exemple. 

Il fe trouve à la fuite du précédent, oilx plancher de ta fécondé par 
Tab.LII. LIII. & HV. dès le numéro i. jusqu’au 74. Ceft en- 
core thème contre thème, <Sr cela toujours en entier. Plufîeurs 
de ces exemples étant un peu dénués d’harmonie, il e(t à re- 
marquer, qu’ils ne font pas faits pour être pratiqués de cette 
façon. On n’a voulu démontrer par là que la pofTibilité de trai- 
ter un feul fujet par toutes fortes d’imitations étroites. 11 ne 
fera pas difficile d’ajouter de l’harmonie aux exemples qui en 
ont befoin. 

Suite des Réflexions delapagf.48. 

L orsqu’on aura examiné un fujet de la façon que je viens de dire, 
ayant eu foin de mettre par écrit toutes les différentes efpèces d’imi- 
tations à deux, trois & quatre parties, avec les autres tours d’harmonie 
& de mélodie, qui réfultent de qet examen ; on a fait alors plus des 
trois quarts du chemin, il ne s’agit que de fe former un plan pour met- 
tre enfemble tous ces lambeaux differens. Mais ceplan doit être réglé dç 
façon que les coups d’art fe fuccèdent toûjours de plus fort en plus fort, 
afin que, quelque beau que foit le commencement, le milieu l’emporte 
fur la fin, & la fin fur le milieu. C'eft la remarque d’un grand maître, le 
célébré Bononcini. 

' • I» 

: RigUs Obfervations générales 

pour .U progrès d'ùnè.Jimpïe fugue à deux, trois 

OH qiiatre parties. 

i) Les premières entrées faites, on fait une cadence, ou dans la 
Unique pu dans la, dominance, fuivant que l’harmonie qui précède, fem- 
blc l’exiger le plus paturellemenu _ ‘a) Mais 
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2) Mais comme cette cadence ne doit point du tout interrompre 
le mouvement de la pièce» il faut qu'une des parties, notamment celle 
où la fugue n’a pas été en dernier lieu , reprenne le fujet ou la réponfe, 
ce qui eft indifférent, fur un des teniis de la cadence. 

3) C’eft à prefent qu’il faut rapprocher la réponfe du fujet, ou le i 

fujet de la réponfe, en répliquant à cette nouvelle entrée par les au* ; 

très' voix. • ; 

4) Le tour de la deuxième prife de fugue étant fait^ on fait une ' | 

deuxième cadence, mais dans un autre ton que la précédente. 

5) Après avoir achevé la troifième prife de fugue, qui commence 
par cette cadence, d: qui doit être encore plus étroite que la précédente 
à l’égard de l’imitation^ on fait rentrer la fugue dans le ton de la finale. 

On y travaille le thème de nouveau & plus que jamais , après quoi la 
pièce finit. 

Voilà la manière dont tout commençant en doit ufer, jusqu’à 
ce qu’il foit en état par lui -même, de fe tracer un modèle de fugue 
plus long ou plus court, comme il le voudra. 

t : . : . . Remarques. 

1) Autant pour rendre les rentrées plus frappantes, que pour que j 

les voix ne s’entortillent pas l’une dans l’autre, & afin de laifiéç ' 

un peu refpirer les voix, on a la liberté de faire taire pendant 
quelque terris- fa partie qui doit enfuite reprendre la fugue. | 

.•Mais il faut que la dernière note' de la partie qui doit garder le 
filehcei rie fallè pas une diflonance contre une autre partie, tout 
filénee ne pouvant fe faire abfolument que fur une confonance. 

a) Ce qui fe dit dans la remarque précédente d’une partie à laquelle 
on fait garder ie filence, doit au ITi s’entendre de plufieurs par- 
, „ ties que l’on fait celTcr ou à la fois ou l'une après l'autre. • • ^ 

3) Com- 


ê 
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3) Comme l’on traite la fugue par mouvement femblable à l’é- 
gard des entrées, on traite au même égard la fugue par mou- 
vement contraire , dite Contre - Fugue. 

IL 

Règles ^ Objervations générales 

pour, une double fugue à deux ^ trois ou quatre parties 

tép davantage. 

1) Tout fujet doit fe diftinguer l’un de l’autre par la quantité & la 
qualité des notes, comme par le tems du commencement & de la fin. 

î) Les différens fujets doivent être convertibles entre eux, fi non 
en entier, du moins en partie, afin qu’en les faifant changer de place, 
c’eft-à-dire, en employant la Baffe pour le Deffus, & réciproquement, 
on puiffe du moins faire entendre une portion de l’un avec une portion 
de l'autre, s’il n’y a pas moyen de les faire entendre entièrement en- 
femble. . 

C’eft le double, triple & quadruple contre-point, qu’on explique- 
ra ci -après, qui nous rendra les deux règles précédentes plus 
intelligibles au moyen des exemples. 

3) lied bon, quand on peut le faire, de donner à la fugue une* 
partie de plus qu’elle n’a de thèmes; par exemple, quand elle eil à trois 
fujets, il e(l bon qu’elle foit à quatre parties, & ainfi de fuite. L’avan- 
tage de cette voix de plus fe manifefiera à tout indant dans le cours de la 
fugue, tant pour le repos alternatif des parties, que pour lerenverfe- 
ment des fujets & pour l’entretien de l’harmonie en général. 

4) lied libre, en commençant la fugue, d’accompagner tout d’a- 
bord le fujet de fon contre-fujet, ou d’attendre pour l’entrée de celui-ci, 
que le chant de l’autre foit fini , c’ed la même chofe. On en peut en- 

G 3 core 
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core ufer comme de la fimple fugue, en travaillant d’abord le premier 
fujet pendant quelque tems , avant que d’introduire le fécond; & 
ce fécond fujet peut également être travaillé pendant quelque tems, 
avant que de les joindre' l’un à l'autre. Cela dépend de la longueur ou 
de la brièveté que la fugue doit avoir. 

5) Les entrées de la double fugue faites , on e(t libre de recom* 
mencer la prife par le fujet ou par le contre - fujet. 

6) Il n’eft pas néceflàire que le fujet & le contre -fujet s’accom- 
pagnent toujours. On peut quitter l'un ou l’autre pour quelque tems,‘ 
,dî travailler l’un féparément, avantque de les reprendre enfemble. 

III. 

Règles Ësr’ Obfervatmis 

fur le Contrepoint dont on accompagne le fujet ou fa rêponfe dans 
les différentes rêpereuffons de la fugue. 

I. 

Ce contrepoint de rempliflage fert de fuite au chant du thème; 
Quand la deuxième voix imite ces notes de remplifiàge de la première 
partie, pendant que la troifième reprend le fujet, & lorsque la troifîème 
en fait autant quand la quatrième voix paroit, c’eft alors quececon- 
* trepoint de rempliflage fert de nouveau fujet, & que fe forme par oon- 
féquent une double fugue qu’il faut avoir foin de cultiver. Dans la fim- 
ple fugue, les voix fuivantes n’imitent pas le chant de rempliflage des 
précédentes. On peut diveriifier ce chant toutes les fois que la fugue fe 
reprend.' Mais pour ne pas extravaguer , on fera bien de fe propofer 
toujours telle ou telle efpèce de fimple contrepoint, pour régler là-def- 
fus la manière de ce chant. C’eft le moyen d’étre lur de fon fait. Dans 
des fugues à plufieurs fujets, il y a moins de difficulté à cet égard, les 
différents fujets s’entre - fervant de rempliflage l’un à l’autre. 
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h- î- 

Plus il y a de parties, moins le contrepoint de rempliflàgc doit être 
bigarré. Mais il ne faut pas non plus qu’il reflemble à un accompagne* 
ment de Clavecin. Ce n'ell pas telle ou telle partie feule, qui doit avoir 
du mouvement. Ce mouvement perpétuel , que la fugue doit avoir, 
doit être alternatif entre les parties. C’eft tantôt l’une, tantôt l’autre 
qui tient ferme quand celle-ci marche, & ainfi réciproquement. C'ell 
par ce mouvement bien ménagé qu’on reconnoit d’abord raddreffe d’un ' 
compofîteur, & on peut conclure hardiment que celui-là qui ne le fait 
pas obferver, & qui plaque les harmonies comme s’il accompagnoit du 
Clavecin , n’entend pas fon métier, li y a au relie deux moyens d’en- 
tretenir toujours le mouvement des parties: 

1) la Syncope, & 
î) la Suppofttion. 

Mais il faut que la fyncope foit régulière, c’eft-à-dire, que les deux no- 
tes qui la compofent, foïent/rVr/, & non pas Amplement répétées par 
mouvement parallèle, cette dernière efpèce de fyncope ne convenant 
nullement à la fugue, quoiqu’elle puifle être d’un très bon ufage dans 
d’autres pièces de mufique. A l’égard de la fuppojîtion, comme ce terme 
n’ell peut être pas connu de tout le monde , ou que plulieurs n’en ont 
pas une idée Julie, je m’en vais expliquer ce que c’ell. La ftippofuion 
conlille à entrelacer les noces eûencielles du chant par des noces acci- 
dentelles. 

% 

Toute note , qui ell comprife dans l’harmonie de la Bafle, elt 
eJfenticHe. 

Toute noce, qui n’ell pas comprife dans l’ harmonie de la Baflê 
n’ell c[\i accidentelle. 


Cette 
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Cette fuppofîcion cft ou réguîiht ou irr/gutière: 

Régulière J quand la note eflentielle précédé la note accidentelle. 
Irrégulière ^ quand la note accidentelle précède la note eOentielle. 


Exemple de fuppojttiotj régulière. 


Dejfus: 

(a) ib) 
fol — fa 

id) (b) 
mi — re 

ut. 

Baffe: 

ut 

ut 

ut. 


Autre. 


Dcjfut: 

fol - 

fol - 

fol. 

Baffe: 

C«) ib) 

ut — re 

C«) (b) 

mi — fa 

fol. 


Au premier exemple la fuppofition eft au Deffus, au fécond elle eft à la 
Bafl'e. Pendant que l’une de ces parties fe meut par deux croches, l’au- 
tre tient ferme fur fa noire. La première de ces croches, marquée de 
la lettre (a) contient la note effentielle du chant, & la fécondé marquée 
de (b) en contient l’accidentelle. Comme les notes accidentelles font 
toujours précédées des notes eflentielles , la fuppofition eft donc ré- 
gulière. 

Exemple de fuppofition irrégulière. 



id) 

W 1 

(«) 

ib) 

Deffus: 

fa — 

roi 1 

1 

re — 

1 

■ ut. 

Baffe: 

mi 

I 

1 mi 

m 


Autre. 



Deffus: 

la 

• 1 

1 

m 


C«) 

(b) 

Cd) 

(b) 

Baffe: 

foi- 

-fk 1 

\ mi — 

re. 
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I 


DIgHizeü by Gcx^le 


1 


De la rêpercujjtott y é* du progrh de îafugue, 57 

Ceft de la lettre {b) que les notes eflentielles font marquées ici, comme 
les accidentelles le font de la lettre (a). Ces notes accidentelles précé- 
dant les eOentielles, il en réfulte une AippoOtion irrégulière. Toutes 
les deux efpèces de fuppofitioa font bonnes dans une fugue , comme 
dans toute autre coropoiition. 


f 3* 

Les intervalles des parties ne devant être ni trop proches ni trop 
éloignés les uns des autres, il faut toujours garder un milieu raifonna- 
ble entre ces deux extrémités. Mais c’ell une a&ire de compofition, 
dont nous fuppofons ici les règles. 

§• 4- 

D eft auffi peu néceffaire que les entrées fe fàflent toûjonrs fur une 
confonance que fur une diflbnance. Dès qu’on voit du jour pour pren- 
dre commodément la fugue, il ne (aut pas manquer de le faire, fans 
faire attention, (i l’harmonie eft diÜ'onante ou confonante. Mais il elt 
toujours certain , que les entrées faites fur une tenuë diflonante, fur- 
prennent d’avantage, & quelles font par conféquent à préférer aux en- 
trées confonantes, quand il y a moyen de le faire. 

f. 

Les voix qui compofent la fugue devant toutes être obligées, 
tous ces palfages à TUniffon & à l’Oâave, fi firéquens dans les Con- 
certos, Symphonies &c. en font exclus abfolument. Pour les arpége- 
mens & les batteries, on les abandonne aux fugues à violon feui avec 
une BaÛe-Continuë. . Ils ne valent rien ailleurs. 


; 
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IV. 

Règles ^ Ohfervatîoîis 

fur le contrepomt dont on entrelace la fugue dans F ejpace d'une 

répercujfon à F autre» 

1. 

Ce contrepoint de palTage commence là où celui de remplifiage 
finit, ou plutôt il ne fait que le continuer, & fa durée s’étend jusqu’au 
tems de la reprife de la fugue^par l’une des parties. Il doit donc avoir 
un rapport parfait au contrepoint de rempliffage; d’où il s’enfuit, que 
les arpégeraens & les paffages à TUniflon & à l’Oftave n’y peuvent 
trouver place. 

2 . 

Mais malgré ces paflàges de rapport, fur lesquels ou peut établir 
le contrepoint dont il s’agit ici, il vaut encore mieux le tirer du fujet 
même , en abbrégeant & en le coupant en même tems & joüer de ces 
portions détachées du fujet jusqu’à ce qu*on trouve l’occafion d’intro- 
duire à i’ impourvu le fujet en entier, ce qui fera un effet charmant. 

§• 3 » 

Pour que le fujet puiffe fe faire entendre affez fouvcnt, il ne faut 
pas que le contrepoint de paflagc foit trop long. 


§• 4 * 

Il n’efi: pas néceffaire que toutes les vwx participent toujours à ce 
contrepoint. On y peut feire taire la partie qui doit enfuite prendre 
la fugue. 

$• 5 » 

Toutes les fugues finilTent ou par le thème même ou par une har- 
monie de rapport. U y a des exemples de l’une & de l’autre manière. 

La 
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La première cependant eft meilleure , & par conféquent à préférer 
quand les circonüances le permettent. De quelque manière que Ton 
finifle , il faut que toutes les parties fe rejoignent fur la fin & qu’elles 
terminent la pièce enfemble. 

V. 

Exemples de fugue 

pour fervir d éclaircijfement aux règles ^ obfervations 

précédentes. 

Premier Exemple. 

Ceft une lîmple fugue à quatre parties. On la voit aux Tab. 
XXXIV. df XXXV. Avant que d’en faire l’analyfe, il efl à remar- 
quer que. ) fuivant la manière des anciens encore imitée dans le fille 
alla Capilla de plufîeurs compofiteurs , le fujet n’y efi travaillé 'que 
dans rOâave de la tonique 61 dans celle de la dominante. U y a fept 
répercuflions à remarquer dans cette fugue. 

La première répernijjion s’étend de la première à la neuvième - 
méfure. 

La fécondé repercujjîon commence au lever delà neuvième mefurede 
va jusqu’à la vingtième. Les entrées fe font dans le même or- 
dre que ci-devant, avec cette différence cependant, que les par- 
ties qui avoient le fujet, ont à préfent la réponfe, dr ainfi ré- 
ciproquement. 

La marque (*) fert à défigner les petites imitations dont le 
tÜTu d’harmonie efi entrelacé. 

La troiftème répercujfwn commence au lever de la vingtième me- 
fure dr va jusqu’ à la vingt - feptième. Les entrées fe font d une 
autre manière qu’auparavant, tant au fujet de l’ordre des parties, 

H 2 qu’au 
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qu'au fujet des intervalles, dont l’une imite l'autre. Elles finis* 
fent par une cadenee en ft b-moU 

La quatrième repercujpon s’étend de la vingt -feptième à la trente- 
quatrième mefure. Le fujet & fa réponfe s* entre -fui vent au 
moyen de l’imitation étroite,* après quoi les parties continüent 
à travailler entre elles une portion du thème jusqu’ à la cadence 
qui finit cette répercuflîon. 

La cinquième réperctijfion commence au lever de la trente-quatrième 
mefure & finit à la trente -feptième. La Haute-Contre & la 
Bafle prennent le fujet à la fois à la Tierce; leDelTus 6c la Taille 
y répliquent de la même manière. 

La fixième rèpercujfion va de la trente -feptième méfure jusqu’à la 
quarante -quatrième. La Haute-Contre & la Taille prennent 
tout à la fois le fujet à la Tierce, après quoi la fugue continus 
par une harmonie relative au fujet. 

La feptième rèpercufion s’étend de la quarante- quatrième mefure 
jusqu’à la fin. Le thème y étant encore rebatu de la manière 
précédente , la pièce finit. 

Second Exemple, 

Tab.XXXVL fîg.i. C'efl le commencement d'une fimple contre-fu- 
gue. L* imitation renverfée, dont la deuxième partie répond à la 
première, eft libre. ' 


Troijième Exemple. 

Tab. XXXVI. fig.î. comme ci-devant. 

Quatrième Exemple, 

Tab.XXXVL fig. 3 . comme ci-devant. Obfervez ici.l’ imitation étroite 
du fujet à la cinquième mefure. 

. . Cr»- 
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Cinquième Exemple. 

Tab. XXXVI. fig.4. Exemple de contrefugue où rimitation renver- 
fée du fujec ell contrainte , parcequ’elle imite ton pour ton & 
demi - ton pour demi - ton. 

Il ne faut pas confondre la fugue convertible avec la contre- 
fugue dont je viens de donner des exemples. Par con- 
tre-fugue, l'on n’entend autre chofe qu’une fugue où le fujet 
&faréponfe s’entre-fuivent par mouvement oppofc. Par 
fugue convertible f l’on entend une fugue compofce de façon, 
qu’on en puiiTe renverfer le mouvement dans toutes les par- 
ties d’un bout à l’autre.' Nous en verrons des exemples dans 
la fécondé partie de ce traité, au chapitre du double contre- 
point par mouvement contraire, qu'il eft néceflâire de favoir 
pour donner dans cette forte de compofîtion. 

Sixième Exemple. 

Tab.XXXVII. fîg.i. Ceft le commencement d’une double fugue a 
deux voix égales. Les chifres (i) dr (2) diftinguenc les deux fu- 
jets l’un de l’autre. Les imitations' qui fe trouvent de la première 
rcpercuflîon , laquelle finit par une cadencé en ft majeur à la fe- ' 
conde terminée par une cadence en fa* mineur ^ & de celle-ci à la 
digrefTion dans le ton d’i//* mineur ^ fe voyent trop clairement, 
pour avoir befoin d’explication. Le renverfement des deux fujets 
e(l fondé fur le double contrepoint à l’Oâave. 

Septième Exemple. 

Tab.XXXVII. fig.2. Autre exemple d’ une double fugue à deux voix 
égales. Les fujets le renverfent comme ci- devant. 

H 3 NcUr 
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Huitième Exemple. 

Tab.XXXVII. fig.3. comme précédemment. * • .' 

Neuvième Exemple. 

Tab.XXXVIII. Fig.i. Ceft une double fugue à deux voix inégales. | 

Le contrepoint à l’Oftave, fur lequel les deux fujets font compo- 
fés, les cadences rom puCs , au moyen desquelles fe font plufieurs j 

rentrées, & les imitations relatives au fujet, font ce qu’il faut exa- 
miner ici. 

' Dixième Exemple. 

Tab.XXXVm, Fig. 2. Ceft le commencement d’une double fugue à 
deux voix inégales, où le premier fujet eft traité pendant quelque 
tems avant que le fécond y paroilTe, lequel, de même que le pre- 
mier, eft travaillé feul pendant quelques mefures, avant qu’ ils fe 
joignent enfemble. Le renverfement des fujets fe fait à l’Oftave. 

Oîizième Exemple. ' 

Tab. XXXIX. Fig. I. Les deux fujets fe renverfent à rOftave. Dans | 

la douzième mefure on obferve les deux rentrées du fujet par ' 

imitation étroite. A la Fig. 2. de cette Tab. on trouve deux ’ . 

canons compofés fur le premier fujet. Le premier canon eft à ] 

trois parties d: à contre -tems; le fécond eft à deux parties. Le j 

commencement de l’un & de l’autre eft défigné par une marque. 

Les imitations canoniques finies, la fugue reprend fon cours com- 
me auparavant. 

Douzième Exejnple. ' j 

Tab. XL. On voit à la Fig. I. & 2. deux fujets, que l’auteur a d’abord 
traités chacun féparément , avantque de les prendre enfemble. 

Après l’étroite imitation dont l’un & l’autre eft travaillé à cette Fig. i. | 

& 2. ^ ' 
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& 2. ’c’eft à la Fig. 3. qu’il fe préfente une imitation étroite dr ca- ' 
nonique du fécond fujet fcul, produit à la Tierce par deux parties 
à la fois. A la Fig. 4. les. deux thèmes s’utaident. C’ed la même 
chofe à la Fig. f . avec cette différence, que le premier fujet eft ici 
précédé du fécond. Les petites marques au deffus des thèmes dé* 
fignent le renverfement des parties , établi ici fur le contrepoint à 

. . la Douzième. A la Fig. 6 . les parties travaillent cour à tour les fu- 
jets à la Tierce. 

Treizième Exemple, 

Tab.XLI. Fig. i. Ceft le commencement d’une double fugue à quatre 
parties. Les deux fujets fe fuivent immédiatement l’un après l’au- 
tre dans la voix commençante. A la Fig. 2. où ils fe joignent, il 
faut remarquée la double reproduflion' du premier fujet par le 
moyen des Sixtes. A la Fig. 3. fefait la mémeichofe, quoique 
par des Tierces, & cela avec tous les deux fujets. 

Au chapitre du double contrepoint bn apprendra la manière 
de faire aller les parties par Tierces, Dixièmes, ou Sixtes. 

Quatoi'zième Exemple. 

Tab. XXXVI. Fig. 5. Ceft le commencement d’une double contre-fu- 
gue. Les fujets y étant diftinguésles uns des autres par des chifres, 
& le mouvement oppofé par lequel les entrées fe font , fautant 
de lui même aux yeux, il n’eft pas neceffaire d’en dire davantage. 

Quinzième Exemple. 

Tab.XLII. & XLIII. Ceft une double fugue à trois parties, dont les 
fujets marqués par ( i ) & (1) fe renverfent à l’Oftave. Après le contre- 
point de palTage, qu’on remarque à la lettre (j) & qui eft tiré du pre- 
mier fujet employé par mouvement contraire, la ‘troilième voix 

entre 
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entre à la lettre (f) en prenant le premier fujet. Cette répcrculTïon 
finie, les parties forment à (g) une imitation, marquée corn* 

me de coutùme. A {jî) on remarque \ la Balle la rentrée du premier 
fujet, imité par le Deflus à contre -tems par mouvement con- 

traire. Mais le fujet y eft abbrégé, & ce n’eft qu’au lever de la 
mefure que le DelTus le prend dans le vrai mouvement, pour le 
faire entendre en entier. Après un contrepoint de paifage relatif 
au premier fujet & à l’imitation précédente de (g) (A) (i) c’eft à 
(o) que la partie du milieu & celle d’en haut, en prenant le pre- 
mier fujet, s’entre-fuivent par imitation canonique à la diftance 
d’une noire l’urib après l’autre. A (r) la partie du milieu reprend 
ce premier fujet par mouvement contraire, & la Baffe y répond 
par le même mouvement à contre -tems par imitation étroite & 
canonique. A (/) («) & C*') aux marques accoutumées , on ob- 
ferve une imitation des parties relative au chant initial du fujet, & 
fuivie d’autres harmonies de rapport jusqu’à (z) où l’on obferve les 
différentes rentrées du premier fujet par mouvement fembiable & 
contraire. 

. Seizième Exemple, 

Tab. XLIII. en bas, avec la Tab.XLlV. & XLV. C’eft une double 
fugue à trois parties, pour deux Violons & une Baffe. Les deux 
jùjets, défignés par les chifres i) & 2) fe rapportent au contre- 
point à l’Oûave. La première entrée Z {k), L’harmoiuedu 
paffage dont elle eff fuivie, détournant la modulation vers le ton 
de fa, c’eft à (0) que les fujets fe transpofent fur d’autres cordes en 
rentrant. . Cette fécondé réperctiffion finit à {ii). Un contrepoint 
de paffage qui fuit , change la modulation de l’harmonie, pour 
commencer par là la troftème rèpercujfion, ce qui fe fait à («e^) 
ôe (jt), a (jdd) il fe commence une quatrième répercujfon, laquelle 

étant 
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étant finie à (JiK)y c’eft à la même lettre que ta cinquième paroit; 
celle-ci fe terminant par une cadence à (00), fait jour à un contre- 
point de paflage qui finit à (uu)y où la Jixième 6 : dernière répercujpon 
commence, & c’eft par là que la pièce finit. Dans tous Ics'contre- 
points de pail'age de cette fugue il faut faire attention aux imita- 
tions qui y ont lieu, & au chant des notes, dont quelques unes 
fe rapportent toujours au fujet. 

Dix - Septilwe Exemple, 

C’eft une double fugue à deux parties, dont les fujets fe renverfent à 
rOftave, à la Onzième & à la Douzième. Elle fe trouve aM.r 
flanchet de la fécondé partie à la Tab. LIX. & LX. ' 

(o)' premier fu;et. 

{b) reprife du premier fujet. 

(0 leconfl fujet qui entre. 

(fh) (e) contrepoint de paflage. 

(/) (g) continuation de ce contrepoint par un canon à l’O^Ja- 
ve , donc le chant fe rapporte au premier fujer.’ 

(h) (i) tranfpofition du canon précédent dans un autre ton. 

(h) (l) rentrée des deux fujets. 

‘ (wï) (n) comme le précédent, excepté que les fujets font ici ren- 
verfés à i’Oftave. 

(0) (p) canon à la Quinte inférieure , tiré de la mélodie des 
, deux fujets & fervanc de contrepoint de paflage. 

(q) (r) renverfement à l’Oftave du contrepoint de paflage, ob- 
fervé ci-devant à (d) & (e). 

(/) (/> (u) (v) reprife du canon de (f) (g) (h) (i) par d’autres 
tons & par renverfement à l’Ofhve. 

(a) (x) rentrée du premier fujet qui, au lieu de fon cqntre-fujef, 
s’accompagne du contrepoint de paflage remarqué à (e). 

Traité de ta Fugue. I (y) 
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t 

: ■ (y) (^) imitation étroite du premier fujet à contre-tems. Mais 

comme l’harmonie ne permet pas de fuivre le fujet note à 
note, leDefluspaffe une croche, & c’eft ce qui fert à rap- 
procher encore plus étroitement les parties, comme l’on 
voit à (bb) & (aa). 

(rr) (dd) Les doubles croches par lesquelles le chant du pre- 
mier fujet finit à {dd) dans la Baffe, fe font entendre d’avance 
à (ce) dans le Deffus, quoique par mouvement oppofé. Mais 
le chant chromatique de la Baffe à (cc) s’imite dans le Deffus 
à la Quinte à (dd), ^ 

(ee) (ff) rentrée du contre -fujet, qui, à la place du fujet prin- 
cipal , s’accompagne du contrepoint de paffage remar- 
qué à (e), 

(gg)Xhh) comme à (ce) & (ff) avec cette différence, que les 
parties y font renverfées fuivant le contrepoint à U On- 
. zième. 

* («■) (kk) Les deux fujets fe rejoignent. 

(/O (mm) comme à (ii) & (kk) avec cette différence , que les 
fujets y font renverfés par le contrepoint à la Douzième. 

'! (un) (oo) les deux thèmes paroiffent encore urte fois enfbmble. , * 
(pp) fqq) imitation canonique, étroite & à contre-tems, tiré 
■ du premier fujet. 

(rr) (//) comme précédemment, excepté que les fujets fe ren- 
verfent à l’Oftave. 

(//) (mm) canon tiré du contre -fujet. 

(hvvî) (xjc) renverfement à l’Oftave do canon précédent. 

(yy) (zz) portion du premier thème qui s’ imite à l’étroite, & 
par où finit la fugue. 
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Je finis ce chapitre par quelques canons que je préfente aux cu^ 
rieux pour les refoudre à loifir. Ils les trouveront à la Tab, XLP'’. éi ' 
XLF’I. Si je n* ai pas marqué par oiï & comment on doit en com- 
mencer la prife^ défi que fai crû que certaines perfonnes n'y verraient 
goule malgré ces avertiffemens y Ô* que je n ai pas voulu priver du 
plaifir de la folution celles qui y voient plus clairement. Mais je me 
referve de fervir les premiers dans la fécondé partie de cet Ouvrage y oà 
je traiterai à fond du canon. 

Chapitre Cinquième. ^ 

I 

' Du Contrepoint. 

• ■ 1 

§. I. 

L e terme de Contrepoint tire fon origine de la manière des Anciens 
qui, avant l’invention des notes, fe fervoient de /7o;w//, qu’ils 
mettoient l’un contre l’autre. L’ufage de ce terme s’étant toû« 
jours maintenu dans la mufique, on s’en fert encore aujourdhuî, foiC 
pour défigner en général toute compofition qui fait harmonie, foit pour 
marquer en particulier un ou plufieurs chants compofés fur un fujet donné. \ 

2. 

Ce fujet , qu’on peut mettre également au Deffus, à la Haute? 
Contre, à la Taille & à la Baffe, & qui par conféquent peut être a'ufli 
bien au-deffous du contrepoint, Tab.XLVlII. Fig. 1.2.3. qu’au-deffus, 
Tab.XLVll. Fig. 1.2. 10. fe tire de l’imagination, ou du plein -chant 
quand c’dl dans une mufique d’églife. A la Fig. 5. Tab.L. on voie un 
exemple de contrepoint , où le fujet eff à la Taille. • 
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Tout contrepoint eft ou /^< t/ ou 

Egalf quand les notes du fujet âc du contrepoint font de la imîme 
figure & valeur, par exemple, ronde contre ronde, blanche 
contre blanche , & ainfi de fuite. 

Inégal^ quand les notes du fujet & du contrepoint font de diffé- 
rente figure & valeur, p. e. deux blanches contre une ronde, 
quatre croches contre une blanche, & ainfi de fuite. 

_ % • 

Le contrepoint inégal s’appelle' aufifi fgurf, ou Ffeiirtis. Quand le fujet . 
en eft produit d’imagination, & que le chant de ce fujet procède in-> 
différemment par toutes forces de notes de même que celui du contre- 
point, on ïzppelie contrcfohit compofé, 

f 4 * 

A l’égard du mouvement des notes , le contrepoint peut fe faire 
Ou par dégt'ét conjoints (en Italien contrapmto at/acfiritta), Tab.XLVII. 
Fig- 1* ou par degrés disjoints y (contrapunto di /alto). Fig. 2. Fresco^ 
haidi a compofé une fugue à quatre parties , où le chant va par degrés - 
disjoints par toute la pièce. Voyez en le commencement à la Fig. 3. 
Tab.XLVII. L’un & l’autre contrepoint eft confondu dans te contre- 
point de triple (contrapunto in faitarello) qu’on nomme amfi, quand on 
emploie deux différentes efpèces de mefure l’une contre l’autre. Tab. 
XLVIL Fig.4. & Tab.XLVUI. Fig.2. 

5 - . 

Quel que foit le mouvement des notes, la fyncope peut toujours 
y avoir lieu. De là vient le contrepoint fyncopé ou dont on voit des 
exemples à la Tab.XLVII. Fig.5.6.7. 8. & Tab.L. Fig. 3. 
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c Quand les points, par lesquels la fyncope fe fait en quelquèsuns 
de ces exemples ne fervent qu’a rendre les notes inégales^ fans 
; eoncribiier à l’harmonie, commç à la Fig.9. Tab. XLVll. c’eft 
alors un contrepoint pointé. » ' 

’ Quand dans le contrepoint fyncope les notes fe fui vent par tout, de 
façon qu’il y en a toujours une ronde entre deux blanches, une 
blpnche encre deux noires, & ainfi de fuite, comme à la Fig.y.S- 
Tab. XL VII. ôn l’appelle contrepoint boiteujc ^ (contrapunto 
alla zoppa ), 

f 6. 

Ou l’on fe propofe un certain plan pour le tour & la manière du 
".chant qui doit rcmplir le contrepoint, ou l’on ne s’en propofe point, 
laiffant le cours à fon imagination. Un contrepoint de la dernicre 
forte s’appelle contrepoint libre ou mixte ^ (contrapunto fciolto) & Ton en 
trouve un exemple à la Tab. XLyil. Fig. 10. Un contrepoint de la 
première forte s’appelle contrepoint obligé ^ & peut fe faire de deux 
Façons : 

i) Ou par manière de fugue y (contrapunto fugato). 

Tab. XLVIII. Fig. 2. Le fujet efl à la Ball'e & les deux parties fupé- 
rieures forment une fugue contre ce fujet. 

Tab. XLVIII. Fig. 3* Le fujet eft à la Bafl'e, & le contrepoint, que 
les trois voix fupérieures contiennent, confifte dans une dou- 
ble fugue. 

.Tab. XLIX. Fig., r. C’eft le fujet lui -même, travaillé par une fu- 
gue à fix parties. Remarquez dans la neuvième mefure l’imita- 
tion étroite entre le Defl'us, laTaillc & la haute Bafle, qui prend 
le fujet par augmentation. 


Tab.- 
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Tab. LI. Rg. I. C’eft une fugue perpetüelle ou canon à l’OÔaTC j 

inférieure fur le commencement d’un Noël. ‘ 

Tab. LI. Fig. 2. Le fujet fe voit dans la portée fupérieure où il eft 
' travaillé par un canon à la Quarte inférieure entre les deux par- 
ties fupérieures. Le contrepoint, fait contre ce fujet, fe trouvç ^ 

aux deux portées inférieures. | 

2^ Ou en ajfiijetijfant ta maniéré du chant à un mtnu' mouvt - ^ . 
mentf pajfage ou figure des notes. 

Les Italiens appellent un contrepoint de la forte contrapunto perfidiato^ 
ofiinace, pertinace, ou d’un fol pajfo^ c*eft-à-dire, un contrepoint obfiiné ou 
d' un feut pajfage. En voici des exemples : 

Tab. XLIX. Fig.i. C’eft toujours le même paffage qui revient, quoi- 
que tranfpofé. 

Tab. L. Fig. i. Le paffage, fur lequel le contrepoint eft établi, ne fe 
travaille qu’à l’égard durhytme, c’eft-à-dire, à l’égard du 
nombre, de la figure & du mouvement des notes. ' 

Fig. 2. comme le précédent. Remarquez à cette occafion, que 
tout Double d’un air n’eft qu’un contrepoint de cette efpèce. 

Fig. 3. Le contrepoint eft au Deffus, & le rhytme en eft par , 

tout le môme. \ 

Fig. 4. Contrepoint d’un feul paffage, compofé (tune mire & de i 

deux croches. • • ' j 

■ ■ Fig. 5. Le fujet eft à la Taille. Ce font les trois croches initiales ; 

du contrepoint qui en règlent la fuite. 

Tab. LI. fig. 3* Le fujet eft au Deffus. ^ Le plan du contrepoint fe dé- 
veloppe tout d'abord par les trois doubles croches du début. 

• ' Fig. 4. Le fujet eft au Delfus. Les cinq premières notes delà \ 

Ëaffe fervent de règle pour former le contrepoint* * * j 

Tab. ’ 
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Tab.LU. Fîg. I. Lefujetell au DeOus, & le rythme fur lequel le con- ' 
trepoinc doit s'établir 61 qui eA compofé de deux doubles cro’ 
c/ies fuivies (twie croche y fe trouve partagé entre la Baflé dr 
''les deux parties du milieu. LaBafle, prife feule, contient 
un contrepoint d’un feul paÛâge, qui ne fait que fe tranfpo- 
fer fur d’autres cordes de mefure en mefure. 

Fig. 2. Le thème par lequel la fugue débute fert enfuite de 
canto ferma (*) au Defîus où il fe reproduit à chaque inftant, & 
cela toùjours fur les mêmes cordes, quoiqu’avec un peu de 
changement au fujet de la hgure des notes. 

(*) Voye» U’Tab. alphah. 

■ i 7- 

En quelque contrepoint que ce foit , ou les parties peuvent s'y 
renverfef ou ne le peuvent pas. Reuverfer ks parties y c’eft employer 
le DeÛ'us à la Baffe, & réciproquement employer la Baffe au Deffus, & 
ce renverfement fert ou -pour produire une autre harmonie, ou pour 
en changer feulement la face. ^ 

Quand le contrepoint n’cft pas compofé de façon que le renverfe- 
ment des parties y puiffe avoir lieu fans violer les règles de la 
- bonne harmonie, on le nomme/;n;;/r ronrrf^o/n/. 

Quand le contrepoint eft compofé de façon que les parties en peu- 
vent être renverfées fans faire tort à l’harmonie, cela s’appellè 
doitb/e y tripk ou quadruple contrepoint , fuivant le nombre des 
parties qui le compofent. 

Objervatioîis, 

1) A la place du terme de renverfement pn fe fouvent de celui 

- ^'évolution. 

2) On 
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a)*On retranche quelquefois le mot double de celui* de’ contre- 
point, en y ajoutant l’intervalle par lequel fefait le renverfe- 
. ment, p.e. contrepoint à l’Oftave, à la Dixième &c. 

3) Sous le terme double contrepoint oïi comprend pour l’ordi- 
naire en même tems le triple & quadruple contrepoint ^ gci'.érale- 
ment parlant. *•- 

• jt 

4) Le double contrepoint fe divife à V^gard du mouvement dans le con- 
trepoint * ' ‘ 

» » ^ 

(0 ViT mouvtmcut pmhlabk, quand chaque partie , en fe renvcrfant, confervc 
le mouvement de fes notes. ’ 

(i) Par mouvement contraire, quand les partjes, ep fe renverlànt, changent 
de mouvement à IVgard des notes. 

(0 Vzc mouvement rétrograde , quand les parties , en fe renvcrfant , prennent ' 
' le chant à rebours. ^ 

(4) Vu moHvement rétrograde contraire, quand les parties, en fe renvcrfant, 
ne prennent pas feulement le chant à rebours , mais encore par mouve- 
ment contraire. ' ' . ' ■ . 

Ce n’efl: que du double contrepoint de la première forte que je 
yne propofe de traiter ici, rèfervant tout le relie pour la fécondé 
partie de ce livré. 

8 . 

Tout renverfement ne pouvant fe faire que de fept manières, il 
ri’y a par conféquent que fept efp'eces de double contrepoint y qm fontl 

i) conx.cevti^nt à la Seconde ou Neuvième. 
i) — — ' à la Tierce ou Dixième. ■- 

3) — — à la Qiiarte ou Onzième, 

4) — — .à la Qtiinte ou Douzième. 

5) , — — à la Sixte ou Treizième. 

6) — ' à la Septième oirQiratorzième.. ' '• * 

7) — — à POlîove ou Quinzième, 

Ohfer- 
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Du contrepomt. 

Obfervation. 

Les întervaltes compofér ne différent dff fimpUf qu’à l’égard de la 
hauteur ; & entre le renverfement d’une partie à la Seconde & 
None , ou à la Tierce & Pixième, il n’y a d’autre différence fî 
non que l’harmonie y change de lieu, fans changer de nature. 
C’eft pourquoi l’on ne peut compter que pour un le contre- 
point à la Seconde & celui à la Neuvième , & ainfî des autres. 
Malgré ce’ que plufieurs auteurs enfeignent du contraire à cet 
égard , l’expérience y contredit. 

§• 9 - 

Avantque de traiter féparément de ces fept différentes elpèces de 
double contrepoint, il eft néccûâire d’obferver; 

i) Que pour faire un double contrepoint, il faut que les parties 
fe diftinguent l’une de l’autre, autant que faire fe peut, par la 
valeur & figure des notes, de même que par le commencement 

£; la fin , c’eft-à-dire , que le contrepoint doit être inêgaL 

• • « 

î) Qu’il ne faut pas fans raifon faire croifer les parties, c’elt-à- 
dire, faire paffer une partie au- deffus de l’autre. 

3) Que dans tous les contrepoints, excepté dans celui à l’Oflave, 
il n’eft pas feulement permis, mais U eft même fouvent néceflài- 
re d’altérer par -ci par -là la proportion des intervalles des par- 
ties renverfées, quand la modulation l’exige. 

4) Q'ïC les règles qui vont fuivre, ne regardent le double contre- 
point qu’autant qu’ il eft à deux parties, & que dès qu’on y en 
ajoute d’autres, plufieurs de ces règles peuvent foufiirir des ex- 
ceptions. 

Traité de la Fhgui, K A » t i- 
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Article Premier. 

f 

Du double ' contrepoint à VO^ave ou à la Quinzième. 

J. I. 

Q uand dans une compofltion à deux parties le renverfement de 
l’une fe fait contre l’autre à la diftance d’une Oftave ou Quinziè- 
me, c’eft un à /’05ai/^ott 

i 

Exemple. . . ' 

Tab. LUI. Fig. i. De ces trois parties, que l’on trouve réünies 
fous une feule figure, il n’en faut envifager que deux à la fois, 
ou la partie du milieu avec celle d’en haut, ou la partie d’en 
bas avec celle du milieu. En prenant les deux parties fupérieu- 
res pour le contrepoint, les deux inférieures en font le renver- 
feraent; & en prenant pour contrepoint les deux parties infé- 
rieures, c’eft alors que les deux fupérieures en contiennent le 
renverfement. 

I 

Il faut faire attention à cette cir confiance' four toiu tes cas fembla^ 
blés qui fuivront. • • • : 

Fig. 2. Le renverfement fe fait à la Quinzième ou à la dou- 
ble Oftave.' 

Fig. 3. Bon exemple pour une fugue à la Seconde inférieure, 
ou Septième fupérieure. 

. Fig. 4. Exemple de fugue à la Tierce inférieure ou Sixte fu- 
périeure. 

Fig. 5. Exemple de fugue à la Sixte inférieure du Tierce fu- 
périeure. 

Tab.LlV. Fig. i. Exemple de fugue à la Septième fupérieure ou Se- 
conde inférieure. 
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' 2 . ' ■ 

Pour apprendre à foire un contrepoint à TOftave, il fout favoir 
de quelle façon fe changent les intervalles par le renverfcment des par- 
ties. Cela fe peut foire au moyen de deux rangs de chifres, dont ceux 
de la première ligne dcfignent les intervalles du contrepoint, & ceux 
de la fécondé , les intervalles qui en proviennent par renverfc- 
ment, ainli: 

i2345<^78 

87654321 

Il paroit par -là, que TUniffon^fe change en Oftavc, la Seconde en 
Septième, la Tierce en Sixte , la Quarte en Quinte, & ainfi récipro- 
quement. C’eft ce changement qui donne lieu aux règles fuivantes: 

i) Que t Octave 6 : tUniJ[fon ne s’employent guères, (comme ne 
faifant pas afl'ez d'harmom'e dans une compolition à peu de par- 
ties), excepté 

a) au commencement ou à la fin. . . 

( 3 ) pour foire une fy ncope. Tab.LIV. Fig.2. 

y) quand on ajoute des parties d’accompagnement à celles 
qui forment le contrepoint. 

î) Que Ai parce qu’elle devient Quarte ^ ou ne peut être 

employée que par le moyen de la fuppofîtion, ou de la manière 
fuivante ' • 

a') quand elle ell précédée fur la note fondamentale d’une 
Tierce, Sixte ou Oflavc. Tab.LIV. Fig. 3.4.5. 

(3) quand elle a fervi de Tierce, Sixte ou Oftavc fur la note 
précédente, comme à la Fig. 6.7.8*9.10. 

Mais dans les deux rencontres il fout, ou qu’elle demeure pour 
devenir Sixte, Fig. 3. 4. ç. ou qu’elle defcende d’un dégrépour 

K 2 deve- 
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devenir Tierce, Triton ou Sixte. Fig. 6. 7. 8. 9. 10. Ceft donc 
à dire, que la Qtdnte doit être traitée en dijpmance, 

3. 

La règle , que les parties ne doivent s’éloigner de plus d’une Ofta- 
ve l’une de l’autre, eft fondée fur ce que les intervalles qui excèdent les 
bornes del’Ofhve, ne fe changent point, c’eft-à-dire, que la Tierce 
relie Tierce , la Sixte Sixte, & ainfi des autres , & que par conféquenc 
l’harmonie relie toujours la même, comme l’on peut voir à la mefure 
troillème &i fui vantes de la Fig. 1 1. Tab. LIV. Ceft donc pour cette 
raifon, qu’en excédant l’étenduê de l’OOave, li le cas l’exige, il faut 
que le renverfemcnt fe faflfe non pas à la fimple Oftave, mais à la dou- 
ble; au moyen de quoi l’on peut re£lifier l’exemple précédent, comme 
on le voit à la Fig 12. Tab. LIV. 

Encore une obfervation, qui regarde la Neuvième ou None^ laquelle 
ne pouvant être fauvée comme telle, doit toujours être traitée 
comme Seconde, quand on paffe au-delà des limites de l’Oüave. 

§• 4 * 

Quand i) on ne fe fert que de la Tierce, OSave & Sixte, en évitant 
toute dilTonance, à moins qu’on ne la paffe par le moyen delafup- 
pofîtion , 

2) qu’on évite de faire deux Tierces ou Sixtes de fuite, 

3) & que l’on n’emploie que. le mouvement contraire & parai- - 
lèle; C’eft alors qu’on peut mettre le contrepoint à l’Oftave, non feu- 
lement à trois, mais même à quatre parties, en augmentant tune ou tou-" 
tes les deux d'une partie à la Tierce fupérieure. 

Premier Exemple, 

Voyez la Tab. LIV. Fig. 13. pour le contrepoint. A la Tab. LV. 
Fig. I. on le voit à quatre parties, & à la Fig. 9. on en trouve le 
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rcnverfement. Pour le pratiquer à trois, on n’a qu’à en ôter 
telle de ces parties ajoutées que l’on voudra. Aux Fig. 2. 3. 4. 
5.6.7. dr 8- on voit les Tierces du Quatuor changées en Sixtes 
& en Dixièmes. Ce même changement peut fe pratiquer en 
renverfant le Quatuor. Que l’on ne s’ étonne pas de voir plu- 
fieurs de ces exemples commencer ou finir pas l’accord de la 
Sixte. 11 s'agit ici, non pas dé finir ou de commencer, mais 
d’un moyen de varier les faces de l’harmonie ; & quant à la 
manière de s’en fervir, nous nous en rapportons aux exemples 
que nous en avons vù au chapitre précédent. 

Second Exemple, 

Tab.LIV. Fig. 14. C’dl une imitation àcontre-tems & par mou- 
vement contraire, établi fur le contrepoint à l’OÊlave. A la 
Fig. 10. Tab.LV. on voit cet exem^ple changé en Quatuor. 

Pour fe mettre au fait de la manière d’ajouter des parties de rem- 
pliflage ou d’accompagnement à celles qui forment le contrepoint, il 
faut faire attention aux exemples des Fig. 1 1 . & 1 2. Tab. LV. C’eft la 
Baffe qui fert d’accompagnement à la Fig. 11. Mais à la Fig. 12. les 
deux voix extrêmes forment le contrepoint, & le remplifîage fe trouve 
dans les deux parties moyennes. 

Article Second. 

Du double contrepoint à la Neuvième ou à la Seconde. 

Q f •• 

uand dans une compofition à deux parties le rcnverfement de 
l’une fe fait contre l’autre à la diftance d’une Neuvième ou Se- 
conde, c eil un double contrepoint à la Neuvième ou Seconde. 

' 3 Pre^ 
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Premier Exemple. 

Tab.LVI. Fig. 1. 2. 3. & 4. A la Fig. i. & 2. c*eft la partie fupé- ' 
rkure qui dcfccad de None ou de Seconde pour fe renverferv 
& à la Fig. 3. & 4. c’eft la partie inférieure qui monte de Secon- 
de ou de Neuvième pour fe renverfer. Remarquez bien que, 
conlormément à laFig. I. je nomme partie fupérieure celle qui 
commence par la note de /a, & inferieure celle qui commence 
par la note de re. Voilà donc une expérience propre à" réfuter . 
ceux qui regardent le contrepoint à la None ou Seconde cora- 
. ' me deux contrepoints dilférens. A cet égard il en eft de ce 
contrepoint comme de tous les autres. Encore une obferva- 
tion , c’ eft que toute partie fupérieure pouvant aufft bien des- 
cendre , que toute inférieure peut monter pour fe renverfer, 
pendant que Tautre ou tient ferme ou ne change fimplemcntque 
d’Oftave, on gagne par là deux fortes de renverfemens, qui 
ne diftérent cependant l’un de l’autre qu’à l’égard du ton , com- 
me l’on peut voir en confrontant la Fig. 2. aVec la quatrième, 
ou la Fig. 3. avec la première. Ce qui fe dit ici du contrepoint 
à la None, doit aufli s’entendre de tous les autres contrepoints. 

Secomh ti'oif^cwe quatrième Exemples. 

Voyez la Tab.LVI. Fig. 5. 6. & 7. .... 

» / 

Cinquième Exemple. 

■ Tab.LVI. Fig. 8. La portée fupérieure contient le double contre- 
point, & on trouve à l’inférieure une Baffe qui lui fert d’ac- 
compagnement. A la fuite de cet exemple à la même Fig. 

• on le voit renverfé entre les deux parties extrêmes', celle du 
milieu ne fervant que de rempliffage. Les deux tranfpoficions 

du renverfement fe crouventàlaFig.p. ’ ♦ 

, Sixième 
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Du contre^ 'omt: ' An. Sec» \ 

•' ■' Sixième Exemple . 

Tab.LVT. Fig. lo. Le contrepoint eft aux deux parties extrêmes, 
& celle du milieu qui, pour épargner delà place, a été mife 
aufiTi fur la première portée, ne leur fert que d’accompagne- 
ment.’ Le renverferaent dr fa tran/pofîtion fe trouvent inuné- 
dlktement après. • ’ " 

• Septième Exemple, 

Tab. LVII.* Fig. I. comme le précédent. ’ " * ' - 

• • Huitième Exemple. 

Tab. LVII. Fig. 2. C’eft un canon perpétuôl entre les deux 
.t , voix extrêmes^ La partie du milieu eft une, partie acceÛbire, 
relative à la. fupériéure. • 

§.2. 

Le changement des intervalles par le renverfement des parties fe 
TCconnoit par les chi&es fui vans: 

123 45,6789 

987654 321 

L’Uniflbn^fe change en Neuvième, la Seconde en Oftave, & ainfî 
de fuite. La Quinte faifant ici l’intervalle principal, mérite auflî le plus 
d’attention, foit pour commencer ou finir, foit pour préparer & fauver 
non feulement les intervalles diflbnans par eux mêmes , mais encore 
ceux 'qui le deviennent par le renverfement. Pour ne pas nous embar- 
quer dans des règles fpéciales à cet égard, comme trop prolixes & em- 
baralTantes, je renvoie le lefteur aux exemples de la Fig. i. 5. <5. &7. 
Tab.LVI. où les chifres, par lesquels la fuite des intervalles eft mar- 
quée,' fer virent à en faire connoître l'ufage. La fyncope de la Quarte, 
ftmvée par la Tierce; celle de la Septième, fauvée par la Sixte; la fup- 

pofitioB 


go L Partie. Chapitre Cinqtiieme. 

poficion régulière & irrégulière ; l’addition d’une partie de rempliffage, 
voilà les nïoyens,. propres à fe faciliter la compofition d’un contrepoint 
àlaNone, lequel, dans une compofition régulière, doit fe renfermer 
dans l’étendue d’une Neuvième. A la Fig. ii.& 12. Tab.LVI. on voit 
dtux Txtrctt dt fuite j qui fe changent eu deux Septièmet, La fuite de 
ces dernières étant permife aujourdhui, il n’y a rien à dire .contre les 
deux Tierces. ‘ . 

« 

Article Troisième. : . 

Du double contrepoint à la Dixième ou la Tierce. 

I. 

Q uand dans une compofition à‘ deux parties le renverfement de 
l’une fe fait contre l’autre à la diftance d’une Dixième ou Tierce, 
cela s’appelle un double contrepoint à la Dixième ou Tierce. 

Premier Exemple. 

Tab.LVlI. Fig.3.4•5•<5• 

.^ ■ : ï. 

Second Exemple. • . 

Tab.LVIII. Fig.i. Les renverfemens peuvent s’y faire à la ma* 
nière de l’exemple précédent. . . . 

fl- ", ' 

Le changement des intervalles par le renverlemenc des parties fe 
voit par les chifres fuivans : 

I 2 3 4 5 d 7 8 9 10 ■ 

10 9 8 7 6 5 4 3 î ■ 

.L’Uniffon fe change en Dixième , la Seconde en None , & ainfi de 
fuite; ce qui donne lieu aux règles fuivantes: . . 

i) Que 


Du contrepoint, ~ Art. Tro/f. 8i 

1) Que l’on ne peut faire deux Tierces ou deux Dixièmes de fuite 
par mouvement femblable , parce qu’il en réfulte deux Octaves 
ou deux Uniffbns confecutives, défendues dans la bonne harmonie. 

2) Que l’on ne peut faire deux Sixtes de fuite par mouvement fembta- 
bte^ parce qu’il en réfulte deux Qiiintrs confécutives ^ défendues 
dans la bonne liarmonie. 

» 

3) La Qttarte 6c ta Septième ne peuvent s’employer que de deux 
manières, ou par le moyen de la fuppofition, ou comme à la 
Fig. î. Tab. LVIII. Mais il eft bon d’y ajouter une partie 
d’accompagnement comme à la Fig. 3. à l’égard de la Quarte; 
6c c’ell aulTi de cette façon qu’on peut faire deux Qjiartcs ou Sep- 
tièmes de fuite J comme à la Fig. 6. ’ 

4) Qu’il faut fauver ta Neuvième ou par l’Oflave ou par la Quinte, 
Tab. LVIII. Fig. 4. 5. 

$. 3. 

Pour faire d’un contrepoint de la forte un 7 V/o, on y ajoute ou 
une partie en haut à la diftance d’une Dixième contre la BalVe; ou une 
partie en bas à la dillance d’une Dixième contre le Deflus. En fe fer- 
vant à la fois de ces parties accefloires , on en fait un Qiiatuor. 

Premier Exemple. 

Tab.LVlI. Fig. 3. Pour faire un Trio de l’exemple ci -deflus rap- 
porté, on fait entendre à la fois le contrepoint & fon renverfe- 
ment. Pour renverfer les parties de ce Trio , on augmente 
celle du milieu, ou par une partie à la Dixième fupérieure en 
retranchant alors la Balle , ou par une partie à la Dixième infé- 
rieure, en retranchant alors le Deflus; c’eft la même chofe. 

Traite de ta Fugue, L Second 
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/. Partie. Chapitre Cmquihne. 

Second Exemple. s 

Tab.LVm. Fig. i. comme le précédent. 

Troifîcme Exemple. 

Tab.'LVIII. Fig. 7. à deux. 8. à trois. Fig. 9. à' quatre. 

Qmtt‘ieme Exemple. 

Tab.LVIII. Fig. 10. La portée fupérieurc contient le contrepoint 
& l’inférieure contient la partie acçeflbire relative à la voix la 
plus haute. A la Fig. ii. on y ajoute une quatrième partie. 

Cimptthne Exemple. 

Tab.LIX. Fig. i. Si pour le renverfement Fig. 3. A la Fig.l. &5. 
on le voit à quatre, là par le moyen des Tierces, ici par celui 
des Dixièmes. A la Fig. 4. on en voit le renverfement à qua- 
tre; d’une autre manière à la Fig. 6. 7. 8. 9. 10. Après le con- 
trepoint à rOftave, c’eft ce contrepoint à la Dixième, qui vient 
d’être enfeigné, avec celui à la Douzième, qui eft le plus né- 
cel&ire & le plus utile dans la compolition. 

Article Quatrième. 

Du double contrepoint à lu Onzième ou ù la Quarte. 

§. I. 

Q uand dans une compolition à deux parties le renverfement de 
l’une contre l’autre fe fait à la diftance d’une Onzième ou Quarte, 
cela s’appelle un double contrepoint à ta Onzième ou à la Qiiarte. 

Premier Exemple. 

Tab.LIX. Fig. II. 22. & 23. 


Second 
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Du covtrepomt. Art. Cinq. 

Second Exemple. • 

Tab. LIX. Fig. 12. 

§. 2 . 

’ Le changement des intervalles par le renverfement des parties fc 
voit par les chifres fuivans ; 

I 234 5^789 10 II 

Il 10 9876543 2 I 

L’Uniflbh fe change en Onzième, la Seconde en Dixième, & ainfi de 
fuite. La faifant ici l’intervalle principal, ce n’eft que par elle 
que l’on peut finir ou commencer, & c’eft par elle qu’il faut préparer 
& làuver non feulement les diflonances, mais encore les confonances 
qui fe changent en diflonances en fe renverfant, comme l’on peut voir 
Fig. 13. 14. 15.16.17. 18.19.20.&21. L’intervalle de la Onzième fert 
de borne à ce contrepoint. 

Article Cinquième. 

Du double contrepoint à la Douzième ou à la Quinte, 

$. I. 

Q uand dans une compofition à deux parties le renverfement de 
l’une contre l’autre fe fait à la diflance d’une Douzième ou 

Quinte , cela s’appelle un double contrepoint à la Douzième ou à la Quinte, 
, • « 

Premier Exemple. . < 

Tab.LX. Fig.i. 2 . 3-4* 

Second Exemple, 

Tab. LX. Fig. 5. Les renverfements peuvent fe foire à la manière 
de l’exemple précédent. 

L 2 i 
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I. Partie. Chapitre Cinquième. 

2 . 

Le changement des intervalles par le renverfement des parties fe 
voit par les chifres fui vans: 

12 3456789 10 II 12 

12 II 10 987654 3 2 I 

L’Uniflbn fe change en Douzième, la Seconde en Onzième, & ainfi 
de fuite; ce qui produit les règles fui vantes: 

1) Que h SixtCy parce qu’elle devient Septième, doit être prépa- 
rée foit par en haut ou par en bas, la Baffe doit enfuite defcen- 
dre d’un dégré. Tab.LX. Fig.7.8.9. 10. 11. it. Tab.LXI. Fig. î. 

Remarquez les deujc Sixtes de fuite aux Fig. 12. & 13. de la 
Tab.LX. 

2) Que la Neuvième ne doit être traitée que comme Seconde , à 
moins qu’on ne la fauve par la Septième comme à la Fig. 2* 

■ Tab.LXI. 

Ceft l’intervalle de la Douzième qui fert de limite à ce contrepoint, le 
plus néceflaire & le plus utile avec celui à la Dixième -après le contre- 
point à l’Oftave. 

$• 3 * 

Quand on n’emploie que le mouvement parallèle & contraire, & 
qu’on évite les dilîonances, le contrepoint à la Douzième peut être mis 
à quatre^ par l’addition d’une partie à la diftancè d’une Tierce au-dtffous 
de la fupérieure, & d’une autre à la même diflance au-defl'us de. l’infé- 
rieure. Pour en faire un Trio , on en ôte une de ces parties ac- 
ceffoires. 

Premier Exemple. 

* Le contrepoint avec fon renverfement fe voit à la Fig. 3. Tab.LXI. 
& le Quatuor avec fon renverfement à la Fig. 5. ’ 

Second 
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■ Du contrepoint. Art. Six. 

« 

Second Exemple. 

Le contrepoint avec Ton renverfement fe trouve à la Tab. LXI. 
Fig. 4. & le Quatuor avec fon renverfement à la Fig. < 5 . item 
Fig. 7. 8. 9. & 10* 

Troifihne Exemple. 

C’efl un canon perpétuel, qui fe voit de même que fon renverfe- 
ment à la Fig. II. Tab. LXI. 

Sixième Article. 

Du double contrepoint à la Treizième ou à la Sixte. 

• / $• I» 

Q uand dans une compofition à deux parties le renverfement de 
l'une contre l’autre fe fait à la diftance d’une Treizième ou Sixte, 
cela s’appelle un double contrepoint à la Treizième ou à la Sixte. 

Exemple. 

Tab.LXL Fig. 12. & Tab.LXU. Fig. 23. 

2. 

* • I 

Le changement des intervalles par le renverfement des parties fe 
voit par les chifres fuivans: 

I 2 3 4 5 <5 7 8 9 10 II 12 13 

13 12 II 10 9 8 7 6 5 4 3 2 I 

La Treizième fe change en Uniflbn, la Seconde en Douzième & ainiî 
de fuite. La Sixte &e l'OUave font ici les principaux intervalles. Voici 
les règles les plus néceflaires pour faire un contrepoint à la Treizième : 

L 3 i)On 
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• 7 . Partie. Chapitre Cinquième'. 

« « 

1) On ne doit par îi\Tt deux Sixtes de fiifte par mouvement femhla* 
bte , parce qu elles deviennent autant d’C£laves confécutives 
par renverferaent. 

2) La Septième ne pouvant pas régulièrement être fauvée, ce n’eft 
que par le moyen de la fuppofition qu’on peut la pafler. 

3) La Seconde , Tierce , Qiiarte , Qiiinte & Neuvième doivent fe 
préparer par la Sixte ou par l’Oftave foit par en bas, foit par 
en haut, & fe fauver enfuite par un de ces intervalles. Voyez 
laTab.LXII. Fig. i. 2. 3. 4. 5. 6 . 7. 8- 9. lo. n. & 

L’intervalle de la Treizième fert de borne à ce contrepoint. 

‘ Article Septième. ' 

Du double contrepoint à la- Quatorzième, 
ou à la Septième, 

I. 

Q uand dans une compofition à deux parties le renverferaent de 
'l’une contre l’autre fe fait à la diftance d’une Quatorzième ou 
Septième: c’eft alors un double contrepoint à la Qtiaiorzième ou à la 
Septième. 

Exeifjple. 

Tab. LXII. Fig. 12. & 24. ' ‘ 

2. ' 


Le changement des intervalles par le renverferaent des parties fe 


volt par les chifres fuivans : 

1 


I a 3 4 5 

d 7 8 9 10 II 

12 13 14 

14 13 12 II 10 

9876 5 4 

3.2 I. 



L’ü- 


Du coiitrepomt. Art. Sept. 87 

L’UnîlTon fe change en Quatorzième, la Seconde en Treizième, & 

ainfi de fuite. La Tierce & ta Qttinte font ici les intervalles principaux. 

Les règles de ce contrepoint font: 

1) Qu* il faut éviter de faire deux Tierces de fuite par mouvement 
jembiable, parce qu’ elles produifent deux Quintes confécutives, 
défendues dans la bonne harmonie. 

2) Que toute diflbnance, de même que l’ 0 £lave & la Sixte, qui 
deviennent des dilVonances en fe renverfant , doivent fe pré- 
parer & fe làuver ou par la Tierce ou par la Quinte. Voyez la 
Tab.LXII. Fig. 13. 14. 15. 16. 17. 18. 19. 20. 21. 22. 26. 27. 
pour leur ufage. 

L'intervalle de la Quatorzième fert de borne à ce contrepoint. 


Fin de la Première Partie. 
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TABLE ALPHABETIQ.UE 

DES MATIERES. 


A. 

A bhrlgtr le thème , ce que c’eft. 
48.fqq. 

St. Âmbroife compofe le chant 
d’cglife. s 8 

/iuthcntiquts (les modes). %6,77 

c. 

Cadence t ceque c*eft. 44 . 

— parfaite, v 

— imparfaite» y 4 f’ 4 '^ 

renverféc. 4^ 

évitée, rompue ou fclfltç. 47 • ** 

irrégulière , ce que Mr. Rameau 
nomme ainfi. 

Canon , ce que c’eft. 6 
—...^exemples depludcurs canons. 67 
Canto ferma, c’eft par ce terme que les Ju- 
liens défignent un fujet de contrepoint 
tiré d’un chant d’églife. 

Chant diatonique, chromatique, enhar- 
monique. 91.3a ' 

Chromatique (la progrcflion) ce que c’eft. 
31. ja 


Contre- fugue , (la) n’a d’autres règles que 
celles de la fugue par mouvement fem- 
blable. f9 

— n’eft pas à confondre avec la fugue 
convertible. 6i 

Contrefoint, ce que c’eft. 67 

au-deffus & au-deffous du fujet. 6'1 

— égal. 6 8 
■— inégal. ^8 

compofé. 6$ 

— » par dégres conjoints. ^8 
^ par dégrés disjoints. 6i 

— de triple. ^8 
— lyncopé. 68 

— lié. 6t 

— pointé. 

— boiteux t>9 

•«- libre ou mixte, éq ' 

— obligé. ^9 

par manière de fugue, 

— obftiné ou d’un fetJ paffage. 7» 

— fimple. 71 

— double, triple, quadruple. 71 

— • double , pour quoi il faut le favoir 
pour compofer une fugue. 910 

Contre- 
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Contrepoint un des points 

caniflérllb'ques de la fogoc» 8 

— de remplillage. ’ f 4. un des points 

canâériltiqaes de la Aigue, g 

— double par mouvement femblable. 7 s 

— — ^par mouvement contraire. 78 

— — par monvement rétrograde. 78 
—■ — par mouvement rétrograde de 

contraire. 7 8 

— fept efpéces de double contre* 

point. 78 

— • àl’Oâave. 74 
àlaNone. 77 
à la Dixième. 80 

— à la Onzième, g 8 
— • à la Douzième* g j 
— ■ à la Treizième, gf 

— • à brCbiatorzième. iC 
mm II» Q^iinzième. 74 
— ■ à la Seconde. 77 

— à la Tierce, go 

— à la Quarte, g a 
à la Quinte, g 3 

— à la Sixte, g r 

— . à la Septième, g ^ 

Contre-fujet. 9. voyez Fugue,- 
Contre- tbène. 9. voyea Fugue, 

Co«/>«r le thème , ce que c ’eft. 4!- Ajq* 

D. . 

Diatonique (la progrelllon) ce que.c’efi. 

Traite de ta Fugue, 


Dorien (le mode). Voyez Modes des 
dent, ' r . 

Double d'un air, c’eft un contrepoint d'un 
feul paffage. 70 
Double fugue, voyez Fugue, 

— • contrepoint , voyez Contrepoint, 

E, 

Enharmonique (la progrcflîon) ce que c’eft. 
31.31 

M la modulation enharmonique. 43 
Entrées de la Aigue, voyez répercujjion, 
Eoiun (le mode) voyez Modes des An» 
deus. 

Evolution, ce que c ’ell. 71 

Exemples d’imitation à trois parties. C. 

— à quatre. 7 

à deux. 3. 3. 4. f 

— de plufienrs Aigues. ^9 
de pluficurs canons. 67 

F, 

Fleurtis, ce que c’eft. ^g 
Fugue, ce que c eft. g. Voyez fujet, thè- 
me, réponfe. 

Fugue, cinq ebofes à confidérer pour «ai 
faire une. g 
f— régulière. 9 
•— irrégulière. 9 

— obligée. 9 

— libre. 9 
— . Ample. 9 

double. 9 

M Fugue 
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F«^/f à rUniffoiL 10 
M à la Seconde, i o 

— i la Tierce. lo 
• à la Quarte, i o 

•— à la Quinte, i o 

— ■ à la Sixte. l o • 

« à la Septième, i o 
•— à rOflave. ro 

^ par mouvement femblable. i o 

— par mouvement contraire , diteGîn- 

tre-fugue. lo ' 

— par mouvement rétrograde, i o 

•— rétrograde par mouvement contrai- 
re. lo 

•— p^r augmentation. lo 
~ par diminution. lo 
^ à contre-tems. lo 
— • par imitation interrompue. 1 1 

— fuga compolita, incompollta, autlien- 

tica, plagalis. 1 1 

M du progrès de la fugue fimple &c dou- 
ble , par mouvement femblable & 
contraire. 37. fx. f 3. 48. f4 

— exemples de pluficurs fugues, fp 
^ contre-fugue, n’a d’autres règles que 

celles de la fugue par mouvement 
femblable. y 3. ne doit pas être con- 
fondue avec la convertible, 61 

G, 

St. Grégoire corrige le chant de l’égli- 
fe. ag 


H. 

Hypereolien & 

Hyperphrygien (mode) voyez Modes dis 
AncUnSm 

/. 

Imiter, ce que c’eft. 2 
Imitation, àTUniffon* » ^ 

— à la Seconde. 2 ; -, 

— Tierce. 2 

— Quarte, a 

— , Quinte. 2 

. Sixte, a 

— Septième. .2 

Oélave. 2' . . 

— - Neuvième. 3 _ . 

— Dixième &c. 3 

— • par mouvement contraire. 4 

— — — rétrograde. $ 

— par augmentation, y ^ ‘ 

— par diminution, f 

— interrompue, y 

— à contre-tems. y 
•— convertible. 6 

— périodique. 6 . . 

• canonique. 6 

— exemples d’imitation à trois par- 

ties. 6 

exemples d’imitation à , quatre par- 
ties. 7’ 

— étroite. 7 

Jonitu (mode) voyez Modes des Anciens. 

L. 
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L. 


P. 


Ljdicn (mode) voyer Modes des Anciens. 

M. 

Mi contra fa, diabolus in muHca. ao 


Parties de la muCqtre. a’ 

Phrjgien (le mode) voyez Modes iks An- 
ciens, ~ ’ 

Plagaux (les modes), a-î. a7 

Plein - chant , ell établi fur les Modes des 
Anciens^ 26.1% 

Points, cara^cridiques d’une fugue. 8 
gaux, leur différence, a^. 27. U y trois progrcllions dédiant. 31 

en a fix. 26, Voyez Tons, ' 


Mixoljdien (mode) voyez Modes des An 
ciens. 

Modes des Anciens, authentiques Sc pla- 


Modulation, c’eft la digrcflion d’un ton à 
r autre. 41 

— régulière. 41 
— • irrégulière. 41 

enharmonique. 43 

Mouvement des notes , en fait st hamsonie, 
femblable. 3 

— contraire, 3 

— oblique. 3 
parallèle. 3 

•— en fait de mélodie, 
femblable. 3 
M contraire. 3 

libre. 4 

m-, contrainte. 4 

•— rétrograde, y 

— « rétrograde par mouvement con- 
traire. y . . 

mm, la fugue doit avoir un mouvement 
perpétuel entre les parties, y y 


R, 

Renverfer les parties , ce que c’eft. 71 
Répéter, ce que c’eft. 1 
Répcrcujjton, ce que c’eft. g. de la réper- 
cuflion & du progrès de la fugue. 37. 
table de réperculîlons. 39. voyez 
fugue, 

Réponfe, (en latin rowrj), ce que c’ell. g* 
de la manière de répondre au fujet. 
14. fqq. Voyez Sujet, Fugue.' 
mm comment elle doit fc faire, quand la 
fugue commence ou finit. 

• par la tonique. 1 7. 1 8 
^ par la dominante. 17. 1 y 

— parla médiante. 17. 11. j y 

— ^ par la Quarte du ton. 17. iy.j3 

par la Sixte du ton. 17. J3.ay 
mm par la Seconde du ton. 17. J4jy 

— par la note fenfible du ton. 18. 

34. 3 y 

M a . Réponfe 
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Rîponft pour la fin, . \ toutes fortes.de fujetSi 54. Voyez 

, par la Septième mineure -d’un ton , Réponfe, Thbnt, Fu^ue.. 

. mineur. 26 Suppo/ition (en latin traufittu') ce que 

par la note fenfîble de la dominan- c’ell. 

te. 26. 'Voyez Sujet. ^ •— régulière, ff.fô 

•— quand le fujet eft chromatique. 31 irrégulière, 

quand le fujet fe rapporte à un mode Sjneope doit être régulière dans la fu- 


ancien. 26 

lUcercata ou Ricercare, ce que c eft. ' $ 

-S. 

Simple fugue, voyez Fugue. _ . 

— contrepoint, voyez Contrepoint. ^ 
Sujet (en latin âux') ce que ceft. g.ÿ 

'm. de la qualité du fujet. ii.fqq. 

— de la manière de répondre au fujet* 

14. fqq. 


gue. ff 


T. 


Table de rtpereufitons. 39 
Thème, ce que c’eft. 8.9. Voyez 
jet, Fugue Riponfi, 

— couper le thème. 48. fqq. _ 

— abbréger le tlième. 4g. fqq. 

Tonr, les huit tons d’églife. 2%. 2^. Vo- 
yez Modes. 

' Tranfpofition , ce que c’eft. a 


• 'T 
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